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COMO VOU CONSEGUIR LHE AGRADECER POR
TANTO, CESAR? BASTA VOLTAR E LEMBRAR
QUANDO VOCE ME ACOLHEU

COM 22 ANOS, DUAS PAGINAS E MEIO MUNDO!
COMO PODE UMA MESMA PESSOA SER TAO
GENUINO EXEMPLO DE AFETIVIDADE,
GENEROSIDADE, SINGULARIDADE,
SENSIBILIDADE E ‘SAGESSE’?

DEDICO O TRABALHO AO ANDRE,

POR QUEM MEUS OLHOS SE
ARREGALARAM

E ATE HOJE NAO VIRAM TUDO!:
OBRIGADA POR TER ME CONVIDADO A
OLHAR

PARA ESTE LADO DA FRONTEIRA,

POR TER PERSEGUIDO COMIGO TANTAS
INDAGACOES

DA PESQUISA E POR TORNAR MAIS BELA A
NOSSA VIDA ORDINARIA, SOBRETUDO COM
COMPARTILHAMENTO E AFETO...
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PALAVRAS CHAVE: ALTERIDADE, ENCONTRO, AFETO...
... EMUITO OBRIGADA A:

MAURICIO E WALTER, QUE ME RECEBERAM EM SUA CASA COM
UM ALMOCO GOSTOSO E DISPONIBILIZARAM TANTOS
MATERIAIS, INFORMACOES, SIMPATIA E BOA VONTADE!

PITI, POR ME CONFIAR DOUBLE GAME E TER ME FEITO ESTA
ESPECIE DE CO-ORIENTACAO, INDICANDO-ME VARIAS LEITURAS
BACANAS E UTEIS PARA A PESQUISA!

BRUNO LEAL E DENILSON LOPES, POR ENCONTRAR EM VOCES
SEGURANCA PARA PERMANECER HABITANDO AS FRONTEIRAS!
PAULO B., POR ME DEIXAR ARRUMAR A SUA BIBLIOTECA. AH!
QUANDO EU CRESCER QUERO SER COMO VOCE!

RE: [MESTCS 2003] - TODOS OS COLEGAS DO MESTRADO,
ESPECIALMENTE BRUNO E FRED, COMPANHEIROS DE TANTAS
CERVEJAS, PAPOS DE TRABALHO E PAPOS PARA O ALTO.

PINK, ISABELA CAIXETA, JOSIE, CECILIA E CINARA: PELO
ESTIMULO E A PACIENCIA NESTAS MINHAS PRIMEIRAS
INCURSOES NA VIDA DOCENTE.

MARISOL (ALTERIDADE-ESPELHO), POR SER QUEM VOCE E. E POR
TER ENCENADO PARA MIM, ANOS ATRAS, A ESTORIA DE
PIGMALIAO: SUA VERSAO ME INSPIROU NA CONCLUSAO DO
TRABALHO.

HAROLDO, PELA TRADUCAO DO RESUMO E A LEITURA
ATENCIOSA DE PARTE DO TEXTO.

PAPAI E MAMAE: SERA QUE ESTE NEGOCIO DE VIDA ACADEMICA
ESTA NO SANGUE?
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E UM DIA

O CURSO DE UM DIA NUNCA E CONSTANTE.

AS HORAS EXPERIMENTAM DOR E PRAZER.

NA HORA DA CAMA SO CONHECE VERTIGEM.

MAS QUANTO DURA UM DIA?

TANTO QUANTO O AMOR, DIZEM UNS.

MAS O AMOR VAI EMBORA CEDO,

ANTES QUE O AMANHA E A MORTE SE MANIFESTEM.
E QUANTO TEMPO DURA O DIA-A-DIA?

UNS DIZEM DESDE SEMPRE.

MAS COMECANDO QUANDO?

NO MESMO INSTANTE EM QUE PELA PRIMEIRA VEZ
OS OLHOS SE ARREGALARAM E NAO VIRAM TUDO -
NUM NAO TAO TARDE QUANDO, PELA ULTIMA VEZ,
O TEMPO DUROU NAO MAIS QUE UM DIA,

UM DIA DE ADIVINHAR:

POR QUANTO TEMPO E PERMITIDO
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CHAMAR DE TANTO O QUE E TA0O POUCO?

(LAURA RIDING)



Resumo

ENTRE A COMUNICACAO E A ARTE:

EXPERIENCIA ESTETICA E VIDA ORDINARIA

EM CALLE, DIAS E RIEDWEG

A partir das obras dos artistas Mauricio Dias (Brasil,1964),
Walter Riedweg (Suica, 1955) e Sophie Calle (Franca, 1953),
esta pesquisa aproxima os campos da arte e da comunicagao
através de uma perspectiva relacional. De maneira
complementar, busca compreender como articulam-se
mutuamente as dimensdes estética e ordinaria da experiéncia
e investiga os procedimentos expressivos utilizados pelos
artistas para traduzir criativamente algumas experiéncias da

vida comum.

RESUME

ENTRE LA COMMUNICATION ET L' ART:
EXPERIENCE ESTHETIQUE ET VIE ORDINAIRE
DANS LES OEUVRES DE CALLE, DIAS ET RIEDWEG.
Cette recherche rapproche entre eux 1' art et la
communication dans une perspective de parenté a travers une
analyse des oeuvres des artistes Calle, Dias et Riedweg.
Comme sousproduit de cet étude on essaye apprendre
l'articulation mutuelle entre les differentes dimensions des
expériences esthetiques et quotidiennes, en envisageant dans
un méme coup d' oeil, les procedés expressifs que les artistes
utilisent pour traduire d' une facon créative, quelques

expériences de la vie de tous les jours.
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Introducao: esculpir a vida

O que muda ndo sdo as coisas, mas os seus limites

(Giorgio Agamben)

Escrita por Honor¢ de Balzac, a novela 4 obra prima ignorada esta dividida
em duas partes. A primeira expressa o conflito entre a personagem Gillette e seu
marido, Nicholas Poussin, diante de uma demanda para que a mulher seja retratada
pelo famoso pintor Frenhofer, o que, para os costumes da €poca, seria um escandalo
que abalaria para sempre a relagdo entre os dois. A segunda parte estd centrada em
Frenhofer, um velho e experiente pintor que estd prestes a apresentar a Nicholas
Poussin e Frangois Porbus (personagens reais da histdria da pintura) sua mais recente
criagdo, uma tela que ele levou dez anos para concluir, inspirada em Catherine
Lescault. Poussin e Porbus, no entanto, ndo a reconhecem como obra, s6 sendo
capazes de ver “cores confusamente espalhadas umas sobre as outras, contidas por
uma multiddo de linhas bizarras que formam uma muralha de pintura” (BALZAC,
2003, p. 53).

Uma primeira reflexdo sobre essa estéria nos leva a concluir que, por uma
“profecia retrospectiva” (nas palavras de Teixeira Coelho, em edi¢gdo comentada da
novela balzaquiana), a pintura de Frenhofer ¢ uma obra moderna avant la lettre,
realizada anteriormente ao tempo necessario para que pudesse ser compreendida.
Mas, para além de uma questdo histdrica, alguma outra coisa est4 sendo ignorada, que
ultrapassa a questao da recepc¢do e da incompreensdo manifestada pelos dois pintores.

Ha a beleza de Gillette, justamente o que leva o marido a crer que seria
necessério destruir seu casamento, por amor a arte. Como no mito de Pigmalido',

somente a arte seria dotada desse potencial de encantamento que, embora advindo da

' O mito retrata a histéria de Pigmalido, jovem escultor que, inconformado com a imperfei¢do dos
homens, resolveu criar para si uma estatua, a qual pudesse, como uma mulher, desejar. Executou-a tdo
cuidadosamente que a jovem de marfim parecia parte da realidade, tdo perfeita que era capaz de
encobrir sua condicdo e disfarcar-se de um objeto feito pela natureza. Mas era matéria inanimada,
incapaz de ter sentimentos. A deusa Afrodite, encantada com a perfei¢do da obra, concedeu a estatua a
vida.
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realidade, ndo seria suficiente. O que os dois pintores e o escultor ndo compreendem e
ignoram ¢, nas palavras de Teixeira Coelho, “o nervo mais sensivel da arte: sua
relacdo com a vida” (COELHO, 2003, p. 71). Aqui ndo estamos tratando da crenga no
mimetismo (da qual poderiam estar sendo vitimas Poussin e Porbus) ou mesmo
apenas da reivindicagdo da arte como expressdao, no lugar da representagdo (como
poderia justificar Frenhofer diante de suas pinceladas incompreendidas). A
incompreensdo e a ignorancia une os dois primeiros a Pigmalido: ambos ignoram a
vida comum, dela abrem mao em favor da arte.

Aqui alcancamos uma das questdes mais caras a pesquisa: Somente a arte ¢
capaz de acrescentar o encanto que falta as coisas do mundo? E a arte que transfigura
o lugar comum, a realidade, ou apenas d4 forma a uma poténcia politica e estética que
estd na propria existéncia? Sdo ambiguas as respostas que a novela balzaquiana traz.
Poussin estd confuso, prefere ser amado a alcancar a gldria, € antes um homem
apaixonado do que um pintor. E Porbus, referindo-se a Gillette, também parece querer
convencer-se desta verdade: “Veja, ela ndo vale todas as obras-primas do mundo?”
(BALZAC, 2003, p. 48) Mas ¢ Frenhofer que explica, referindo-se a sua obra-prima
ignorada: “Vocés ndo esperavam tanta perfeicao! Estdo diante de uma mulher e ficam
procurando um quadro. Ha tanta densidade nesta tela, o ar ¢ tdo real nela que vocés
ndo conseguem distingui-lo do ar que nos envolve. Onde estd a arte? Perdeu-se,
desapareceu!” (BALZAC, 2003, p.52)

Para Teixeira Coelho, esta serd eternamente uma equacao ingénua (e por isso

mesmo objeto de incessante fascinio): a relagdo da arte com a vida,

sua relagdo com a vida de quem a faz, também a relagdo da
arte com a vida de quem a recebe. E que ¢ uma relagdo de
substitui¢do, alternatividade, causacdo ou continuagdo: a arte
no lugar da vida, a vida no lugar da arte, arte gerando vida,
vida como fonte da arte. Uma vida. Também: a arte
eliminando a vida, arte ignorando a vida. A questdo mais
importante da arte. Por vezes, a questdo mais importante da
vida. (COELHO, 2003, p. 71)

O fio sobre o qual se anda aqui ¢ fino demais, e a oscilagdo de um lado para o
outro ¢ inevitavel. E essa dificil equagdo que esta presente no trabalho dos artistas que

compdem o corpus empirico e orienta nossas indagagoes.
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Sophie Calle (1953) ¢ uma artista francesa cuja trajetoria tem sido marcada
pela criagdo de situagdes artificiais que ela elabora para que possa vivenciar. Calle,
certa vez, conheceu um homem em uma exposi¢cdo de arte, que lhe contou de uma
viagem que faria até Veneza. Foi o bastante para despertar sua curiosidade e fazé-la
viajar atras dele, fotografando-o sem que percebesse. Noutra vez, arranjou um
emprego de camareira em um hotel, para que pudesse colocar em pratica o desafio de
conhecer os hospedes somente através dos objetos que eles carregavam consigo em
suas viagens. Em certa ocasido, procurou pessoas que nasceram cegas ¢ lhes pediu
para relatar seu conceito de beleza. Em outra, contactou desconhecidos para
passarem, um a um, uma noite em sua cama, enquanto a artista conversava e
registrava o acontecimento. Concretizadas as agdes, experimentadas as situagdes,
Calle compartilha essas experiéncias conosco, através de registros fotograficos, da
escrita (menos descritiva que poética) sobre essas situagdes” e da transcri¢do dos
relatos dos sujeitos que participaram dos processos.

A dupla de artistas Mauricio Dias (1964, brasileiro) e Walter Riedweg (1955,
suico), por sua vez, tem investido, nos ultimos dez anos, em uma singular
antropologia estética’. Trabalhando com grupos sociais minoritarios, marginais ou
excluidos, os artistas tentam traduzir modos de manifestacdo da alteridade. Trabalhos
como os que realizaram com imigrantes ilegais na Suica, com criancas e adolescentes
em situagdo de risco social no Rio de Janeiro, com porteiros imigrantes em Sao Paulo,
com presidiarios nos Estados Unidos, constituem-se, a principio, num laboratério
(efetivado através de oficinas e entrevistas) que promove experiéncias sensoriais e
imaginativas nos participantes. A partir de encontros entre eles e esses grupos, uma
variedade de mundos emergem, registrados e ressignificados pela linguagem do video

e pelas complexas instalagdes e/ou intervengdes publicas resultantes desses registros.

Como podemos olhar para o trabalho desses trés artistas? E na vida ou na arte
que acontecem? Como traduzem a equagdo entre arte e vida? De onde emerge sua

poténcia artistica?

2 Sophie pode ser considerada também uma escritora, ja tendo langado diversos livros que relatam suas
experiéncias.

Esta expressdo aparece na capa do video Encontros Traduzidos, documentario sobre os artistas,
realizado pela associagdo Videobrasil (ver videografia ao fim da pesquisa).
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Sophie Calle parte sozinha, como se sua propria vida estivesse sendo guiada
por um projeto estético. Busca discreta e solitariamente uma dimensao subjetiva das
experiéncias que ndo estd desenhada apenas em sua pessoa, ou na de um outro em
particular. Ao misturar sua pratica artistica com sua propria vida, ela cria situagdes
que ndo a conduziriam ao encontro de algo ou de alguém anteriormente idealizado.
Numa feliz tentativa de associar arte e vida, Calle parece estar, de certa maneira,
satisfazendo fantasias pessoais. Mas faz mais do que isso. Através dessas vivéncias
aparentemente solitarias, tentard fazer emergir a alteridade. De acordo com Jean
Baudrillard (1997), seguir o outro ¢ conferir a ele uma existéncia paralela, que, até
entdo banal, passa a ser transfigurada. Colocando em tensdo as dimensdes da
realidade e da ficgdo, a artista confunde sua arte com sua vida, tentando retirar, de sua
vida e da vida alheia, sentidos irrepresentaveis.

Mauricio e Walter (Mau-Wal?) se envolvem também em situagdes que ddo a
ver a alteridade, mas através de uma outra estratégia. Porém, diferentemente de
Sophie Calle, acompanha-os desde o principio a dimensao coletiva das experiéncias, a
comecar pela elaboracdo conjunta dos trabalhos pela dupla (cujo processo os
encaminhara, claro, a resultados imprevistos). Promovem encontros quase sempre
com comunidades (porteiros, garotos de programa, presidiarios, camelds), mas de tal
modo que o coletivo permite interceptar mundos privados. O interesse da dupla reside
em desmistificar os processos identitarios (a no¢do de pertencimento a um grupo ou
comunidade), que barram a manifestagdo da singularidade da existéncia (tanto
individual quanto coletiva). Como afirmam os artistas, trata-se de tentar recuperar
uma presenga erdtica da existéncia, em contraposi¢do a uma existéncia estacionada’.

Nas experiéncias desses trés artistas, a vida comum, alcangada por meio das
situagdes por eles criadas, atravessa e ¢ atravessada pela arte. Esta configura-se no
seio da propria experiéncia e, s6 mais tarde, da ao outro, espectador, a possibilidade
de experimentar esses processos. Tanto no caso de Sophie Calle, quanto no caso de
Mau-Wal, os trabalhos s6 se tornam publicos apds os encontros com o0s sujeitos com
quem eles buscam interagir. Essas obras envolvem, entdo, dois processos: 1) a propria

experiéncia dos sujeitos no momento dos encontros com os artistas (uma experiéncia

4 Adotaremos, em alguns momentos, para nos referirmos a dupla ,esta abreviacdo, cunhada pelos
proprios artistas, como podemos conferir no documentario sobre sua obra, realizado pela associagdo
Videobrasil (veja videografia).

> Palestra conferida por Dias e Riedweg no evento Emogao Artificial, no Instituto Itati Cultural, em
5/7/2004.
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criada); e 2) a experiéncia dos espectadores depois que os encontros resultarem em
obras (uma experiéncia transmitida).

Ainda que partindo de caminhos aparentemente opostos — uma vivéncia
estética voltada quase sempre para si, em Sophie, e uma experiéncia estética coletiva,
em Dias & Riedweg —, esses artistas encontram-se no ponto de partida da nossa
pesquisa: o_tangencimento entre a arte e a vida ordindria. Driblando os estereodtipos
que constituem as identidades, a busca pela pura alteridade revela uma subjetividade
distinta daquilo que poderia aprisionar o sujeito a sua auto consciéncia, mas que se
compromete dinamicamente com os processos de subjetivagdo decorrentes da
condicdo de existir. A existéncia surge entdo como poténcia, independente dos papéis
sociais com que se “fantasiam” os individuos. Se a vida tem que se travestir de arte ou
se a arte deve constituir-se a partir da vida, em ambos os casos parece ser alcangada
uma espécie de “alteridade a céu aberto” (nas palavras de Suely Rolnik), um colocar-
se ao lado ou no lugar do outro para, quase desinteressadamente, verificar o que

surgird a partir desse encontro.

Por que tomar como objetos de analise tais experiéncias artisticas, situando-as
no campo de estudos da comunicacdo? E se o fazemos, que tipo de compreensao

demandam?

E certo que a dimensédo processual que vem sendo conquistada pela arte desde
o modernismo nos permitiria afirmar, com toda naturalidade, que esses objetos
deveriam ser acolhidos pelo campo artistico. No entanto, sua maior poténcia nao
estaria no fato de esses artistas concentrarem-se nas possiveis relagdes estabelecidas
com os sujeitos, sejam eles atores sociais ou espectadores? Nao a toa Mau-Wal e
Sophie fazem do seu contato com as pessoas uma espécie de métier. Suas obras
reivindicam um elemento experiencial anterior a relagdo sujeito (espectador) / objeto
(obra). Nessas realizagdes, hd menos espaco para a frui¢do do que para os processos
de mediacdo — tipicos da atividade comunicativa — que passam a configurar-se como
estratégia de encontro com os sujeitos com os quais eles buscam, direta ou
indiretamente, interagir.

Nessas estratégias, deve haver um chamado, traduzido por um tipo de poética
na qual importa menos a obra acabada que o processo, menos o planejamento prévio

do artista que os resultados imprevistos da mediacdo que ele procura estabelecer. E,
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além disso, se esses procedimentos artisticos atravessam e sdo atravessados pela vida
ordinaria, ¢ porque, acima de tudo, tais estratégias configuram-se como o que parece
ser a dimensdo fundante do campo da comunicagdo: a experiéncia. O que essas obras
colocam em jogo ndo ¢ simplesmente “o comunicar” (no sentido de uma transmissao
de informagdes), mas o compartilhamento de experiéncias, o encontro.

Considerar a comunica¢do como pratica que organiza as interagdes sociais e
simbolicas significa, para a arte, de uma maneira geral, investigar o lugar e o papel do
sujeito-espectador enquanto participante das praticas culturais nas quais se insere’.
Efetuando um recorte mais preciso, nossa hipdtese ¢ a de que essas obras, ainda que
tomadas como exemplos pontuais, podem contribuir para o esclarecimento da
intersecdo entre a arte e a comunicagdo, se privilegiamos a dimensao relacional como
ponto de imbricacdo entre os dois campos. Para isso, ¢ preciso tomar a experiéncia
como principal elo entre a comunicacdo e as artes.

E se essas formas de experiéncia estética contemporianeas podem ser
compreendidas também sob o olhar da comunicacdo, entdo ¢ preciso procurar, em via
de mado dupla, uma dimensdo estética para esse campo que dé conta da atividade
polissémica que caracteriza esses encontros. A procura por essa dimensdo estética da
comunicagdo, portanto, deve ir além das conformacdes construidas pelas ciéncias da
linguagem (como a semiologia e a semidtica) e investir na dimensdo da
intersubjetividade, como ja apontava a estética kantiana. Em contrapartida, deve-se
vislumbrar uma perspectiva que possa dizer diversamente da dimensdo comunicativa
da arte, para além daquelas abordagens tedricas, que permanecem com seus conceitos
referenciados unicamente no campo da estética como disciplina filosofica e atribuem
um sentido comunicativo genérico a relagdo entre a obra e o espectador. Do mesmo
modo, ainda que nos pareca natural que a arte tenha se apropriado das tecnologias da
comunicagdo (os meios eletronicos e digitais), no caso das obras de Sophie ¢ Mau-
Wal, hd algo além dessa apropriagdo de procedimentos técnicos tipicamente

comunicativos.

6 . — . . .

A partir daqui, j4 nos deparamo-nos com uma questdo importante para a pesquisa. Se hd uma
diferenga entre a experiéncia dos sujeitos e artistas no processo de constituicdo da obra e a posterior
experiéncia dos espectadores com a materializacao dessas vivéncias, isso interessa menos. Acreditamos
que, ja que a experiéncia comunicativa € potencializadora dessas obras no momento da experiéncia
criada, na experiéncia transmitida também o serd. O potencial dessas obras estd, entdo, nos sujeitos,
independente de serem publico, espectadores ou participantes.
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A procura por uma dimensdo estética para a comunicacgdo, assim, parte da
premissa basica de que esse campo ndo pode ser reduzido aos processos técnicos e
instrumentais que caracterizam a pura atividade informacional. Se ainda nos
detivermos no estudo dos meios, poderdo ser avaliadas as possibilidades estéticas de
uso da internet, as experiéncias com as linguagens do video, experimentacdes graficas
e audiovisuais em geral, as criagdes digitais (da web arte aos games). Para além
dessas perspectivas de andlise, alguns estudos tém se preocupado em analisar a
presenca ubiqua da imagem na vida social, avaliada sob o prisma da estetizagdo do
cotidiano. E se vivemos uma renovagdo da experiéncia estética hoje, ndo podemos
avaliar esse processo apenas no ambito das vanguardas (sob um paradigma moderno)
ou da estetizagdo da vida ligada ao consumo. Num contexto mais amplo, investigam-
se atualmente os modos como a comunidade se relaciona e constroi significados no
cotidiano — praticas que também podem ser compreendidas sob uma perspectiva
estética. Investigar o que seria uma comunicagdo estética leva-nos a visualisar uma
nova disposicdo de abertura para esse campo, que vai além dessas conformagdes
formais midiaticas. Lancar mao de uma empiria vinda do campo da arte s6 vem nos
ajudar a estreitar tais lacos e fortalecer os tangenciamentos que procuramos.

E importante ressaltar que ndo pretendemos resolver essas duas grandes
questdes ou solucionar o problema da imbricacdo entre estes dois fenomenos basicos
da humanidade: a arte e a comunicagdo. O que buscamos, em um sentido mais estrito,
¢ uma co-referencializagdo dos dois temas, ja que os trabalhos de Mauricio Dias,
Walter Riedweg e Sophie Calle parecem demandar que os tratemos
concomitantemente. A busca de uma dimensdo comunicativa para a arte leva-nos,
desse modo, ao encontro de um sentido estético para a comunicagao e vice-versa.

Nosso problema de pesquisa, portanto, ¢ bem mais circunscrito. Consiste em
investigar de que maneira articulam-se mutuamente as dimensdes estética e ordinaria
da experiéncia em determinadas obras dos trés artistas citados. Ou seja,
compreendendo-as sob uma perspectiva relacional, investigar, a partir daquela
articulagdo, os procedimentos e recursos expressivos que possibilitam traduzir
criativamente algumas experiéncias de vida. Tais caracteristicas, sob o nosso ponto de
vista, ao solicitarem categorias e noc¢des proprias do campo da comunica¢do para o
seu entendimento, exigem também uma compreensdo renovada da nocdo de

experiéncia estética.
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Traduzimos, entdo, as principais questdes da pesquisa assim: Como a arte
hoje pode dar voz a uma poténcia politica e estética que parece estar na propria
realidade? Ou, complementarmente, Como pensar uma estética (que podemos
traduzir por uma poética) da comunicacido que seja capaz de nos ajudar a
pensar a arte para além das praticas institucionalmente definidas? Para dar conta
dessas indagagdes, foi necessario percorrer um trajeto que investiga em que medida
podemos eleger a dimensdo da experiéncia como meio de compreender a intersecao
entre a arte ¢ a comunicagdo. Tal trajeto foi desenvolvido em trés capitulos que
privilegiam a discussdo conceitual e num ultimo que da conta de uma analise mais
detalhada de algumas obras de Calle e Mau-Wal.

O capitulo 1 — Comunicacio em processo — procura enfocar o campo da
comunicagdo no que tange as interagdes sociais e a experiéncia vivida, expondo, para
tanto, suas dimensoes estética e relacional. Além disso, justifica de que maneira esse
campo podera abrir-se ao didlogo com outros saberes, como ¢ o caso da arte. O
capitulo 2 — Arte e vida: aproximacdes e limites — realiza um percurso historico que
aborda as transformagdes pelas quais passou a arte conceitual (uma espécie de escola
para os artistas que estamos pesquisando), no que concerne ao seu interesse em
colocar em jogo as relagdes entre arte e vida e, mais especificamente, a experiéncia
dos sujeitos em face da obra. O objetivo desse percurso foi compreender o
amadurecimento dos procedimentos conquistados pela arte moderna e retomados pela
arte contemporanea — a interacdo, a mediacdo, a experiéncia € O processo —
procedimentos esses que, no nosso entendimento, ganham for¢a ao serem
aproximados da nogdo relacional da comunicagdo. Ainda neste capitulo, tentamos
verificar de que forma a arte contemporanea, ao aproximar-se de maneira renovada da
experiéncia real, elegeu um paradigma relacional para compreendé-la. O capitulo 3 —
Experiéncia estética, experiéncia do mundo - traz algumas perspectivas
pragmatistas que véem a arte como experiéncia e buscam compreender em que
medida nossa relagdo com a arte ¢ pautada pela nossa experiéncia no mundo (na
contramao das correntes filosoficas que a véem sob a perspectiva ontologica e formal
do objeto artistico). Finalmente, o capitulo 4 — Poéticas do encontro: da arte a vida,
da vida a arte — escolhe figuras tipicas da experiéncia estética e outras da experiéncia
ordinaria e utiliza-as como conceitos operadores para pensar o didlogo entre essas
duas dimensdes da experiéncia. Complementarmente, estaremos tentando traduzir a

forma com que esses conceitos materializam-se no trabalho dos trés artistas.
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Para facilitar o fluxo da leitura no momento das comparagdes que serdo feitas
no decorrer do texto, apresentamos em anexo, no final da pesquisa, um quadro com a

descricdo sucinta de cada uma das obras citada na pesquisa.
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1. Comunicacio em processo

“VOCE TEM A IMPRESSAO DE PARTICIPAR DE UMA ACAO ARTISTICA? / AQUI?
SUSPEITEI QUE SUAS INTENCOES TINHAM A VER COM A ARTE. EM PARTE
CONFIRMEI. / VOCE PODE ME CONTAR UMA BOA LEMBRANGCA DE UM SONHO? /
NAO. / PODE ME CONTAR UMA MA LEMBRANCA DE UM SONHO? / SEM DUVIDA.
UMA NOITE, POR EXEMPLO, IA PARA LONDRES EM UM TREM NOTURNO E NAO
CONSEGUIA DORMIR. ESTE TREM E UM TEDIO... / (...) / POR QUE RAZOES ACEITOU
VIR? / POR CURIOSIDADE. GOSTO DE CONHECER PESSOAS. / O QUE PENSA DAS
PESSOAS QUE VIERAM ANTES DE VOCE? / MUITO BEM, TENHO QUE PENSAR
ALGO?" (CALLE, 1996, P. 36)

EIS UM TRECHO DE UMA DAS VINTE E NOVE CONVERSACOES QUE SOPHIE CALLE
TRAVOU, DURANTE OITO NOITES DE ABRIL DE 1979, COM PESSOAS QUE ELA NAO
CONHECIA (INDICADAS POR AMIGOS E VIZINHOS) E QUE CONVIDOU PARA
DORMIR EM SUA CAMA. DURANTE ESSE PERIODO, A INTENCAO DE SOPHIE ERA
QUE ESSAS PESSOAS LHE DESSEM ALGUMAS HORAS DE SEU SONO, QUE
DORMISSEM EM SUA CAMA, QUE SE DEIXASSEM FOTOGRAFAR, QUE
RESPONDESSEM A PERGUNTAS.

Em 1998, Mauricio Dias e Walter Riedweg reuniram porteiros migrantes
nordestinos que trabalhavam na cidade de Sao Paulo e tentaram compreender como se
processavam as relacdes entre eles e os moradores, através de depoimentos de ambos
os lados. Em conversas nas portarias e jardins dos prédios, ou também em suas casas
com suas esposas, os porteiros recordaram a vida no Nordeste, a vinda para Sao Paulo
e elegeram um objeto que fosse para eles significativo no passado e em sua vida atual,
que serviu de estimulador para que pudessem resgatar e compartilhar suas memorias.
Falaram também sobre a experiéncia na cidade grande e da profissao.

O processo resultou em uma instalagdo, na 24" bienal de Sao Paulo, composta
por uma sala em cujas paredes externas havia vérios interfones. Acionando-os, o

publico poderia escutar algumas das dezenas de depoimentos dos moradores,
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apresentando suas impressoes sobre os porteiros de seus prédios. Do lado de dentro,
estavam as imagens das conversas entre os artistas e os porteiros, projetadas sobre um
pano semitranslicido, que cobria o proprio cendrio em que foi gravado um encontro

promovido entre todos eles ao fim do processo.

OBSERVANDO A DESCRICAO DESSAS DUAS ACOES ARTISTICAS, PODERIAMOS
PERGUNTAR, DE MANEIRA COMPLEMENTAR A QUESTAO DE SOPHIE QUE INICIA O
PRESENTE TEXTO: AINDA QUE SUGERIDA POR UM ARTISTA, O QUE SE PASSA NAO

E UMA EXPERIENCIA DE ORDEM COMUNICATIVA? SE O QUE VEMOS NESSAS
OBRAS, EM UM PRIMEIRO MOMENTO, E A CONSTITUICAO DE DIALOGOS,
CONVERSAS, ENCONTROS E INTERACOES, EM QUE MEDIDA ELAS ESTAO DIZENDO
DE UM FENOMENO MAIS ABRANGENTE, A COMUNICACAO? E DE QUE SE OCUPAM
0S ESTUDOS DA COMUNICACAO?

SE SABEMOS QUE NAO CABE OLHAR EXCLUSIVAMENTE PARA 0S MEIOS
MASSIVOS OU PARA SUA DIMENSAO PURAMENTE INFORMATIVA, E PORQUE O
CAMPO CERTAMENTE NOS OFERECE OUTRAS PORTAS DE ENTRADA, ASSIM COMO
NOS ACOLHE DIVERSAMENTE. AQUI, NOSSO INTERESSE E COMPREENDER A
COMUNICACAO EM SUA DIMENSAO FUNDANTE, A CONSTITUICAO DA
EXPERIENCIA DOS SUJEITOS NO MUNDO. E POR ESTE OLHAR QUE PODEREMOS
PENSAR A INTER-RELACAO ENTRE OS CAMPOS DA ARTE E DA COMUNICACAO.
ISSO PORQUE AS OBRAS DE SOPHIE CALLE, MAURICIO DIAS E WALTER RIEDWEG
REIVINDICAM UM ELEMENTO RELACIONAL QUE QUEBRA E SE ANTECIPA A
DISTANCIA APARENTE ENTRE O ESTETICO (QUANDO ENTENDIDO NA DIMENSAOQ
ONTOLOGICA FORMAL DO OBJETO ARTISTICO) E O EXPERIENCIAL (NO QUE
CONCERNE A EXPERIENCIA DOS SUJEITOS COM A OBRA). COMO VIMOS, O QUE SE
PASSA E ALGO QUE SE DA ANTERIORMENTE A RELACAO ESPECTADOR/OBRA, E

JUSTAMENTE POR 1SSO SOLICITA O ENTENDIMENTO DE CONCEITOS A SEREM

PENSADOS TAMBEM NO CAMPO DA COMUNICACAO. E SE NOSSA HIPOTESE ESTA

CORRETA, SE E NO AMBITO DAS RELACOES E DA EXPERIENCIA QUE SE EFETIVAM
ESSES TRABALHOS, E PORQUE NELES ESTA LATENTE UMA DIMENSAOQ
RELACIONAL, DE ORDEM, AO MESMO TEMPO, COMUNICATIVA E ESTETICA.

SE QUEREMOS COMPREENDER A DIMENSAO COMUNICATIVA DESSAS
EXPERIENCIAS ESTETICAS (PARA ALEM DO ESTRITO SENTIDO COMUNICATIVO QUE
SE ESTABELECE ENTRE A OBRA E O ESPECTADOR), SERA PRECISO PRIVILEGIAR
AQUILO QUE, NOS FENOMENOS COMUNICATIVOS, CONCERNE AO VIVIDO E A
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EXPERIENCIA. E SE PRETENDEMOS, DE MODO COMPLEMENTAR, VISLUMBRAR
UMA DIMENSAO ESTETICA PARA A COMUNICACAO, PARTIMOS DE UMA
PERSPECTIVA RELACIONAL QUE CONHECE A ESTETICA EM SUA ORIGEM

ETMOLOGICA’: A EXPERIENCIA. TRATA-SE DE PENSAR EM UMA ZONA DE
FRONTEIRA, NA QUAL COINCIDAM A DIMENSAO ESTETICA DA COMUNICACAO E A
DIMENSAO COMUNICATIVA DA ARTE, AMBAS COMPREENDIDAS SOB UM VIES
RELACIONAL. VEJAMOS COM CAUTELA COMO PODEMOS ALCANCAR E TRABALHAR
COM ESSA HIPOTESE. AINDA QUE NAO SE TRATE APENAS DE UMA PROBLEMATICA
REFERENTE AO CAMPO PARA O QUAL SE DEVE REIVINDICAR O ENTENDIMENTO
DAS QUESTOES SUSCITADAS POR ESSAS OBRAS, EM UM PRIMEIRO MOMENTO,
SERA NECESSARIO DESCREVER A COMUNICACAO DE ACORDO COM TRES
DIMENSOES QUE LHE SAO CONSTITUTIVAS: 1) COMO CAMPO DE CONHECIMENTO
ABERTO A INTERDISCIPLINARIEDADE; 2) ATRAVES DO CONCEITO DE MEDIACAO; E
3) COMO RELACAO E EXPERIENCIA ABERTAS A INTERSUBJETIVIDADE.

1.1. Comunicacio: mediac¢ao e abertura

Vistos a partir do senso comum, arte € comunicagao ocupam terrenos bastante
distintos, separados por dicotomias estanques. A primeira seria da ordem da
experiéncia sensivel, ndo mediada pelo conceito, sendo-lhe proprias a ambigiiidade e
a polissemia. A segunda caberia transmitir informacdes de forma eficiente e precisa,
livre da acdo do ruido, buscando o total controle de sentido. Contemplagdo e fruicao
seriam proprias as obras de arte enquanto a comunicagdo teria como resultado
produtos que se prestariam apenas ao uso € a0 consumo.

Nao por acaso, a dicotomia entre obra e produto foi o cerne das discussdes
empreendidas por Adorno e Horkheimer, numa época em que a explosdo da industria
cultural mascarava, para os autores, o que era proprio do consumo sob a forma de
mercadoria simbolica. No esfor¢o de preservar a autonomia da arte, os autores a
defendiam de todo e qualquer apelo utilitario originado dos meios de comunicagdo de
massa. O que se percebe ¢ um movimento de segmentacdo e hierarquizagdo da arte
dentro de todo o “resto cultural”. Contaminar-se com os produtos da industria cultural

destitui-la-ia de seu carater genuino.

7 . . . \ ~ \ =
De acordo com Maria Tereza Cruz (1991b), a aisthesis, ao remeter a sensacdo e a percepgao,
identifica-se necessariamente com a dimensdo da experiéncia.
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SERA A FILOSOFIA DE WALTER BENJAMIN QUE OFERECERA UMA INSTIGANTE
REFLEXAO SOBRE A IMBRICACAO ENTRE OS CAMPOS DA ARTE E DA
COMUNICACAO. 0 FILOSOFO QUESTIONOU 0S MODOS DE PENSAMENTO SOBRE A
CULTURA, AO PRIORIZAR SUA RELACAO COM A EXPERIENCIA E A PRODUCAO EM
DETRIMENTO DE SEUS PRODUTOS. NO QUE SE REFERE A ARTE, O AUTOR REFLETIU
SOBRE AS MODIFICACOES SUBSTANCIAIS QUE ESTA SOFREU EM CONSEQUENCIA
DA REPRODUTIBILIDADE TECNICA, SEM RECLAMAR A SUPOSTA PERDA DE UMA
AURA DOS OBJETOS ARTISTICOS UNICOS. AS TRANSFORMACOES TECNOLOGICAS —
QUE POSSIBILITARAM O SURGIMENTO E A EXPANSAO DA FOTOGRAFIA E DO
CINEMA - FORAM COMPREENDIDAS NO QUE SE REFERE A EXPERIENCIA QUE
ERAM CAPAZES DE PROPORCIONAR.

Se estudos como os da Teoria Critica ndo estavam preocupados em reivindicar
para a comunicagdo uma dimensdo estética, limitando-se apenas a marcar as
diferengas entre os dominios da arte e da industria cultural, com Benjamin ja podemos
perceber um cenario de mudanga e aproximagdo. Ainda assim, sd posteriormente a
comunicagdo ird consolidar-se como campo de estudo auténomo e terminard por
englobar essas tradi¢cdes de ordem filosofica.

Muitos foram os autores que, na esteira de Benjamin, relativizaram alguns dos
pressupostos da Teoria Critica. Em fun¢do de uma mudanga sobretudo metodologica,
analisaram a dimensdo relacional subjacente aos produtos da industria cultural®,
deslocando uma compreensdo antes centrada na obra para os usos realizados pelos
sujeitos. Empreendeu-se — mais especificamente com os Estudos Culturais — uma
mudanga de estratégia sobretudo analitica, que ainda hoje privilegia a recepcao e a
experiéncia, em tudo o que estas possam ter de original e criativo.

Pensar os meios como mediagdes, a forma como estes operam social e
culturalmente, ¢ a perspectiva adotada por Jesiis Martin-Barbero, na esteira dos Estudos
Culturais, para construir alternativas a visdo puramente instrumental e ideoldgica acerca
dos meios de comunicagdo de massas. Na contramao de um modelo transmissivo, o
autor situa o problema da informagao como processo de comportamento coletivo, como
conflito de interesses da producdo social de sentido. A fim de recontextualizar e rever a

producdo cultural e as praticas comunicativas, Barbero avaliou como seus respectivos

¥ £ sabido que o termo industria cultural foi cunhado por Adorno e Horkheirmer para indicar e evitar
um sentido ideoldgico subjacente ao termo cultura de massas, para evitar a interpretacdo de que tudo o
que fosse produzido e consumido pelas massas seria de ordem mercadologica e industrial. Aqui, no
entanto, utilizamos novamente o termo para nos referir a produtos como os programas de TV, as
musicas pop, os objetos kitsch, etc.
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publicos recebem e articulam as formas de linguagem com as quais entram em contato.

O autor julga

(-..) lastimavel que uma concepgdo radicalmente pura e elevada da
arte deva, para formular-se, rebaixar todas as outras formas
possiveis até o sarcasmo e fazer do sentimento um torpe e sinistro
aliado da vulgaridade. A partir desse alto lugar, de onde conduz o
critico sua necessidade de escapar a degradagdo da cultura, ndo
parecem pensdveis as contradi¢oes cotidianas que fazem a existéncia
das massas nem seus modos de producgdo do sentido e de articula¢do

no simbolico (BARBERO, 1997, p. 71).

0 OBJETIVO DE BARBERO E REPENSAR E RECONTEXTUALIZAR A TEORIA CRITICA
EM ALGUNS DE SEUS ASPECTOS. NAO SE TRATA SIMPLESMENTE DE DESTITUIR 0S
MIDIA DE SEU LOCAL PRIVILEGIADO NO CAMPO DA COMUNICACAO, MAS DE
PENSA-LOS EM RELACAO COM AS INTERACOES COMUNICATIVAS QUE,
INEGAVELMENTE, SAO SUA ENGRENAGEM. TAL PERSPECTIVA DA MAIOR
IMPORTANCIA E VISIBILIDADE AOS ATORES SOCIAIS BEM COMO A SUA
CAPACIDADE DE CONSTRUIR SUAS REALIDADES, EM VEZ DE APENAS MANTEREM
CEGAMENTE O STATUS QUO. ALIANDO-SE AO PENSAMENTO DE WALTER
BENJAMIN, BARBERO ANALISA A CULTURA DE MASSAS NAO APENAS EM
ASPECTOS INTRINSECOS AOS SEUS PRODUTOS, MAS PROCURA ENTENDER COMO
ESSA E VIVIDA E EXPERIMENTADA PELAS PESSOAS. SEU OBJETIVO E
COMPREENDER AS NOVAS FORMAS DE EXPERIENCIA PROPORCIONADAS PELOS
MEIOS, E NAO JULGA-LOS EM TERMOS VALORATIVOS.

Para nds importa, em particular, tomar emprestado de Barbero o conceito de
mediagdo, que ele contrapde a uma idéia de linguagem ou midia pronta a disparar
seus sentidos latentes e previamente modelados, sem que haja, neste processo, uma
participagdo dos atores sociais na construcdo de sentido. “O estudo dos usos nos
obriga, entdo, a deslocarmos o espaco de interesse dos meios para o lugar onde ¢
produzido o seu sentido” (BARBERO, 1997, p. 281), permitindo-nos, dessa forma,
ver os sujeitos ndo s6 como decodificadores inertes. O conceito de mediacdo, entdo,
permite compreender os midia ndo apenas como objetos ou produtos, mas como
processo. Para Luiz Signates, as realidades que passam por um processo de mediacao

tém seu contetido original modificado. Além disso, ¢ justamente este carater
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processual que garante a comunica¢do o didlogo com as demais praticas do saber.

Como afirma Signates:

O valor epistémico do olhar sobre as mediagdes culturais
parece repetir esse talvez insuperavel deslocamento, que
torna a comunicagdo um objeto obliquo, apenas possivel de
ser vislumbrado — embora jamais visto — de um ponto de
vista que parta de uma epistemologia mais consagrada, ora a
das ciéncias matematicas e fisicas, quando a abordagem se
prende as conexdes da tecnologia, ora a das ciéncias sociais e
da linguagem, sempre que se busca uma compreensdao dos
modos e processos com que os homens se relacionam. Nesse
sentido, a perspectiva das mediagdes desloca o olhar da
comunicagdo para os sentidos que a transcendem, vinculados
a cultura e suas matrizes de significacdo complexa e
multipla. (SIGNATES, 1999, p. 44)

Se ¢ certo que as praticas interativas e as trocas simbolicas devem nortear,

para além dos midia, o foco para onde devem ser direcionados os estudos da

comunicagdo, e se para abordar esta inter-relacdo entre midia e constru¢ao de sentido

¢ necessario lancar mao de outros campos de conhecimento, falta ainda refletir, como

aponta Signates, sobre o problema da especificidade do campo em meio a sua natural

interdisciplinariedade. Ainda que os estudos sobre a hibridacdo cultural ndo nos

interessem tao de perto, as reflexdes de Néstor Canclini expressam preocupacdes que

nos servem de ponto de partida, como a contaminagdo, ndo sé entre a cultura de

massas ¢ a arte erudita, mas, sobretudo, entre os campos do saber que ddo conta

dessas perspectivas de analise. O autor afirma:

Assim como ndo funciona a oposi¢do abrupta entre o
tradicional e o moderno, o culto, o popular e 0 massivo ndo
estio onde estamos habituados a encontri-los. E necessario
demolir esta divisdo em trés pavimentos, essa concepcdo em
camadas do mundo da cultura, e averiguar se sua hibridagdo
pode ser lida com as ferramentas das disciplinas que os
estudam separadamente: a historia da arte e a literatura que
se ocupam do “culto”; o folclore e a antropologia,
consagrados ao popular; os trabalhos sobre comunicacio,
especializados na cultura massiva. (CANCLINI, 1998, p.19)

Ao desvincular a arte de sua associagdo obrigatoria com a alta cultura e a

comunicagdo da sua necessdria associagdo aos produtos mididticos, Canclini

reivindica uma ciéncia social ndmade, que possa redesenhar esses planos do saber e

fazé-los comunicar-se horizontalmente. A margem de manobra, a metodologia, os
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conceitos que serdo utilizados para entender a imbricacdo entre os dois campos que
nos propusemos estudar certamente terdo que levar em conta essa constatagdo. Como
afirma Jesus Martin-Barbero, “agora ndo estamos mais sozinhos: pelo caminho ja
encontramos pessoas que, sem falar de ‘comunicagdo’, ndo deixam de questioné-la,
trabalhé-la, produzi-la: gente das artes e da politica, da arquitetura e da antropologia”
(BARBERO, 1997, p. 290).

Importa ressaltar que, para José Luis Braga, ¢ sempre sob o ponto de vista das
interagdes sociais que se deve compreender como e por que a comunicacdo pode
envolver (ou vice-versa) outros campos especificos de conhecimento (da estética, da
antropologia, da arquitetura, da politica, da ética), para entdo assumir a natureza
interdisciplinar de seu objeto. Interacdo social ou troca comunicacional sdo, para o
autor, “processos simbolicos e praticos que, organizando trocas entre os seres
humanos, viabilizam as diversas acdes e objetivos que se véem engajados” (BRAGA,
2001, p.29). Como escreve Vera Franga, “o objeto da comunicagdo ¢ uma somatoria
de inimeros outros objetos que fazem apelos a saberes especificos, a tradigdes ja
consolidadas” (FRANCA, 1997, p.6) e € o olhar que langamos sobre estes objetos que

garante sua especificidade.

A NOVIDADE E A RIQUEZA E QUE ESTA OUTRA DESCRICAO
DO PROCESSO COMUNICATIVO - ESTA CONCEPCAO, ESTE
ESQUEMA TEORICO DE APREENSAO — BUSCA RESGATAR A
CIRCULARIDADE E A GLOBALIDADE DO PROCESSO, A
INTER-RELACAO ENTRE OS ELEMENTOS QUE, POR SUA
VEZ, SE CONSTITUEM, GANHAM NOVA EXISTENCIA NO
QUADRO RELACIONAL ESTABELECIDO. A ESPECIFICIDADE
DO OLHAR DA COMUNICACAO E ALCANCAR A
INTERSECAO DE TRES DINAMICAS BASICAS: 0 QUADRO
RELACIONAL (RELACAO DOS INTERLOCUTORES); A
PRODUCAO DE SENTIDOS (AS PRATICAS DISCURSIVAS); A
SITUACAO SOCIOCULTURAL (O CONTEXTO). (FRANCA,
2002, P.27)

Em outro texto, Braga (2002) explica que, no que se refere a
interdisciplinariedade, devemos aliar os conhecimentos disponiveis da disciplina com
a qual se mantém didlogo a preocupacdo fundamental de descobrir o angulo
comunicacional que desponta nesses objetos. Ou seja, encontrar um ponto de
adequacdo entre a natureza interdisciplinar do campo e a maneira como devemos

langar um “olhar comunicativo” para os objetos do mundo. E, ainda, perceber o que



INTRODUCAO: esculpir avida 33

ha de interacional nas praticas estudadas pelos outros saberes, para que dai se possa

configurar um problema proprio da comunicagao.

1.2. Interacdo e dissenso_

Para melhor identificar este olhar comunicativo que lancamos ao nosso
problema de pesquisa, vejamos mais detalhadamente o que significa adotar uma
perspectiva relacional ou interacional para a comunicacdao. O pressuposto é o que
temos visto até aqui, o de que esta ndo é apenas um produto, mas um “processo de
troca simbdlica generalizada, processo de que se alimenta a sociabilidade, que gera
os lacos sociais que estabelecemos com o meio em que vivemos” (RODRIGUES, 1994,
p.22). No entanto, o enfoque agora privilegiara menos as mediacbes do que a
experiéncia comunicacional em si: interacbes e trocas simbdlicas que se tornam
responsdveis pelo alargamento da nossa experiéncia no mundo. Para Vera Franca
(1997), a comunicacdo é “a atividade por exceléncia”, que molda e institui a propria
vida social, em vez de ser por ela moldada. Enraiza-se na experiéncia particular e
singular dos interlocutores para fazer apelo a experiéncia coletiva, rearranja o espaco
publico e privado. E da ordem do vivido, da experiéncia, é modo de insercio,
apropriacdo e construcdo do mundo por parte dos sujeitos.

A partir do enfraquecimento das perspectivas que enfatizavam o carater
puramente técnico e instrumental — construido por volta dos anos 50 pelos primeiros
estudos da teoria da comunicacdo —, ¢ possivel perceber a oposi¢do nitida entre duas
linhas de entendimento acerca do campo: uma informativa e outra normativa’.
Procurando por modelos referentes a vida social e ndo apenas a uma problematica de
um campo de saber, Louis Quéré (1991) busca contrapor dois paradigmas para a
comunicagdo: epistemologico e praxioldgico. Enquanto no ultimo a comunicacdo ¢
considerada como praxis (e, portanto, como processo), no primeiro, ela ¢ tomada
como meio para atingir fins especificos, de informar ou publicizar apenas (o que

pressuporia algo dado, um a priori conteudistico). Acentuando essa oposi¢ao, Quéré

afirma que a dimensdo informacional da comunicagdo ndo consegue comportar a

9 DEVEMOS ESTES TERMOS A DOMINIQUE WOLTON (1999), QUE ENUMERA TRES SENTIDOS PARA O
CAMPO: 1) COMUNICAGCAO DIRETA (QUE DIZ DA DIMENSAO FUNDANTE DA VIDA SOCIAL); 2)
COMUNICACAO TECNICA (0S MEIOS TECNOLOGICOS QUE POSSIBILITARAM A COMUNICACAO A
DISTANCIA); E 3) COMUNICACAO FUNCIONAL (RELACIONADA AS INTERACOES GLOBAIS ENTRE
MERCADOS EXTERNOS E DISTANCIADA DA VIDA NORMATIVA). WOLTON DIRA QUE SEUS SENTIDOS
SAO ALIMENTADOS POR DUAS FONTES: A COMUNICACAO NORMATIVA (LIGADA AO INTERCAMBIO,
A PARTILHA EM SOCIEDADE) E A COMUNICACAO FUNCIONAL (QUE DIZ RESPEITO AS
NECESSIDADES DAS ECONOMIAS E SOCIEDADES E ESTA PARA SUPRIR OS INTERESSES TECNICOS E
DOS MERCADOS).
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pluralidade de fendmenos comunicativos, a qual sé seria garantida pelo que
entendemos ser sua dimensdo fundante: a constituicdo da experiéncia dos sujeitos no
mundo.

No paradigma epistemolodgico, os contetidos objetivos sdo separados e existem
a priori em relagdo as subjetividades, que os processam para se fazerem comunicar.
Permanece a crenca em uma separagdo nitida entre sujeito e objeto: o mundo esta
dado e dele retiramos as representacdes, traduzidas pela linguagem, as imagens, os
artefatos. Trata-se de um sujeito epistemoldgico, espelho do mundo, que o apreende
objetivamente e comunica-se para fazer-se informar. Na atividade comunicativa
existiria, entdo, uma correspondéncia (a0 menos almejada) entre os contetidos
subjetivos objetivados para o outro e aqueles por este apreendidos.

Mas as coisas ndo se ddo de uma maneira assim tdo compartimentada.
Objetivar o mundo ¢ estar nele, ndo ha como assisti-lo como em um cinema. Para
Quéré, nossas agdes ao mesmo tempo formam e sdo formadas pela realidade,
conseqiiéncias de uma dindmica intersubjetiva. Nao ha dualidade entre objetividade
do mundo e subjetividade do sujeito, assim como ndo had correspondéncia entre as
subjetividades comunicadas: ambos sdo constituidos a partir de uma agdo conjugada,

e nesta dindmica se estabelece a intersubjetividade. Como afirma o autor:

Em particular, esta perspectiva comum permite aos parceiros
especificar o modo pelo qual eles se relacionam
temporariamente uns com os outros € com o mundo, e entdo,
construir, de maneira coordenada e de acordo com o modo
do “sentido encarnado”, aquilo que eles tomam a si mesmos
manifesto ou sensivel na interagdo: a saber, uma maneira de
se ligar, uma estrutura de expectativas reciprocas, um mundo
e um horizonte comuns, ¢ seguramente um conteudo da
comunicagdo (que ndo estd disponivel no modo de
representacdes discretas, individualizadas, sendo de maneira
derivada, isto é, em fun¢do de um compromisso situado.
(QUERE, 1991, p.7)

DE ACORDO COM O PARADIGMA PRAXIOLOGICO, A COMUNICACAO E ENTENDIDA
COMO COMPARTILHAMENTO DE SENTIDOS EM COMUNIDADE, QUE DIZ RESPEITO
A CONSTRUCAO COLETIVA DE UM ESPACO INTERACIONAL, A PUBLICIZACAO DE
UM MUNDO QUE NAO E ANTERIORMENTE DADO, MAS QUE SO SE CONSTITUI POR
MEIO DE UMA ATIVIDADE CONJUNTA E PRESENTE. COMUNICAR, AFIRMA PAUL
ZUMTHOR, “NAO CONSISTE SOMENTE EM FAZER PASSAR UMA INFORMACAO; E
TENTAR MUDAR AQUELE A QUEM SE DIRIGE; RECEBER UMA COMUNICACAO E
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NECESSARIAMENTE SOFRER UMA TRANSFORMACAOQ" (ZUMTHOR, 2000, P. 61).
NESSE SENTIDO, E NECESSARIO, PARA FRANCA (1998), MARCAR A PRIMAZIA DA
RELACAO EM FACE DA FUNCIONALIDADE DAS PRATICAS COMUNICATIVAS. OU
SEJA, PENSAR A COMUNICACAO COMO DIALOGO PERMENENTE DO EU/TU (QUE SE
DA POR UMA INTERPENETRACAO) E NAO SO O EU. O EU/TU DIZ RESPEITO A
INTERSUBJETIVIDADE, E ESTA E ANTERIOR A SUBJETIVIDADE (QUE TEM O EU
COMO PRIMAZIA), ULTRAPASSA AS INDIVIDUALIDADES. A INTERSUBJETIVIDADE
GUARDA A IDEIA DE UM DIZER QUE TEM COMO EMBRIAO A RESPOSTA DE UM
OUTRO QUE NAO E O ALVO DA COMUNICACAO, MAS ESTA COM O INTERLOCUTOR
“EM SEU PRINCIP10", DIZ A AUTORA.

NAO OBSTANTE, O COMPARTILHAMENTO DE SENTIDOS EM COMUNIDADE COLOCA
EM TENSAO NAO APENAS A IDENTIDADE, MAS TAMBEM A DIFERENCA. POR ISSO,
E IMPORTANTE LEMBRAR QUE NAO E SINONIMO DE ACORDO IRRESTRITO, MAS
QUE 0S SENTIDOS QUE COLOCA EM JOGO TAMBEM PODEM SER APREENDIDOS DE
MANEIRA PARCIAL, TRUNCADA, SER APROPRIADOS OU TRANSFIGURADOS
CRIATIVAMENTE. POR COMPARTILHAMENTO, ENFIM, COMPREENDE-SE TAMBEM O
DESACORDO, O DISSENSO, E HA QUE SE ACRESCENTAR QUE A ATIVIDADE
COMUNICATIVA COMPORTA TAMBEM 0S RUIDOS DO DESENTENDIMENTO, DAS
CHAMADAS FALHAS DE COMUNICACAO, DOS DESCOMPASSOS TiPICOS DAS
INTERACOES. ADRIANO RODRIGUES (1994) AFIRMA QUE, COTIDIANAMENTE,
COMPARTILHAMOS QUADROS DE EXPERIENCIA DISTINTOS E ESTAMOS, POR ISSO
MESMO, ABERTOS A IMPREVISIBILIDADE E A VIRTUALIDADE INERENTE A VIDA.
SEGUNDO O AUTOR, HA UM HIATO ENTRE A EXPERIENCIA VIVIDA E SUA
TRADUCAO RACIONALMENTE EXPRESSA (SEJA PELA ARTE, A FILOSOFIA OU A
CIENCIA), QUE DEIXA DE FORA 0S PROCESSOS EMPATICOS E 0S MECANISMOS
INTUITUIVOS, DISTINGUINDO-SE RADICALMENTE DOS QUADROS SINGULARES
COM QUE 0S ATORES CONDUZEM SUA EXPERIENCIA CONCRETA. NESSE SENTIDO,
CADA UM DE NOS VIVE UMA MULTIPLICIDADE DE MUNDOS, AS VEZES
CONTRADITORIOS, SUCESSIVA E SIMULTANEAMENTE. SAO TRANSPOSICOES,
ASSOCIACOES, MODELIZACOES DA REALIDADE QUE ACONTECEM A DESPEITO DE
UM MUNDO COMUM PREVIAMENTE ESTABELECIDO. PARA ADRIANO RODRIGUES,

(...) os individuos inseridos na multiplicidade de quadros que
definem a vida cotidiana nunca esgotam, nas suas
manifestagdes, a totalidade dos papéis que desempenham
nem dao, por conseguinte, a ver totalmente a sua identidade.
(...) Nenhum dos intervenientes numa interac¢do pode estar
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certo de que aquilo que lhe ¢ dado a ver ou de que aquilo que
vé ¢ tudo aquilo que ha para ver, ndo s6 porque 0s seus
limites estdo constantemente sujeitos a transformacdes,
alargamentos ou retraimentos, mas também porque nunca
estamos certos da correcta identificagdo das suas fronteiras.
Na vida cotidiana, os quadros estdio em permanente
deslocagdo, tal como o horizonte se vai deslocando diante
dos nossos olhos a medida que progredimos na nossa
caminhada. (RODRIGUES, 1994, p. 90-91)

O autor contrapde os quadros abertos da experiéncia comum as molduras
fechadas da representacdo (da literatura, do teatro, da pintura), ao dizer que a arte nao
seria capaz de representar ficcionalmente a infinidade de perspectivas, a
complexidade dos processos e procedimentos da vida. Se a principio parece limitador
dizer que ndo ha nada mais a saber e a ver além do que esta representado nestas
formas artisticas'’, é sedutora a idéia de uma abertura ilimitada da realidade, uma
virtualidade que nem mesmo a interatividade na arte seria capaz de revelar. Trata-se,
de acordo com o autor, de uma “impossibilidade estratégica”, entre expectativa e
reconhecimento.

PARA MAURICE BLANCHOT (2001), O ESPACO DA COMUNICACAO E NAO-
SIMETRICO, DE IMPOSSIVEL RECIPROCIDADE ENTRE OS TERMOS
(ABSOLUTAMENTE DIFERENTES) QUE SE QUER COMUNICAR. SIGNIFICA DIZER QUE
0 QUE FAZ A LINGUAGEM E COLOCAR O ESTRANHO EM ATIVIDADE, QUE ELA
SEMPRE DIZ MAIS E MENOS, NUNCA EXATAMENTE OU SOMENTE O QUE DIZ. PARA
0 AUTOR, O EUE O OUTREM ESTAO SEPARADOS POR UMA EXTERIORIDADE
RADICAL.

“Ndo existe linguagem sem engano” (CALVINO, 1990, p.48),

disse Italo Calvino a respeito de sua cidade invisivel (e imaginaria)
Ipasia. Se é a linguagem que permite, de acordo com Wolton, “gerir
essa relacao ambivalente entre o eu e os outros” (WOLTON, 1999,
p.36), é possivel pensar que nossas relacbes estdao pautadas por esse
sedutor desentendimento, esse eterno deparar-se com a diferenca que,

a0 mesmo tempo, nos separa e nos aproxima do outro.

10 (1, o . . . ~ A
Além disso, Adriano Rodrigues ainda ndo parece estar levando em conta o papel da experiéncia dos
sujeitos na relagdo com a obra de arte.
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1.3. POR UMA COMUNIDADE ESTETICA
Como aproximar e conciliar a idéia de uma comunicacdo que esta pautada pela
relacdo (e por isso aproxima) com uma outra que coloca o dissenso e a ndao-simetria
como fundamentadoras do processo comunicativo? A resposta a essa intersecdo
encontra-se na idéia de uma comunicacdo estética, se a compreendemos sob o ponto
de vista de Herman Parret. Ao mesmo tempo que aceita a comunicacdo como
“principio de analise de todo e qualquer fenémeno nas ciéncias humanas” (PARRET,
1997, p.16), Parret surpreende-nos ao dizer de “um ser-em-comunidade afetivo,
onde absolutamente nada é comunicado” (PARRET, 1997, p.21). Na busca por uma
pragmatica da comunicacdo, enfatiza o risco de reduzirmos o sujeito social e
comunitdrio a um mero comunicador e informador. Recorrendo ao pensamento
kantiano, o autor reivindica uma dimensdo estética subjacente e necessaria para as
praticas comunicativas, atestando valor ao afeto, a sinestesia, procurando por uma
espécie de racionalidade imaginativa.

Seria preciso incluir, portanto, no conceito de comunicacdo, o do ser-em-

. . e . 11 r . . s 12
comunidade ou da intersubjetividade. " Também a categoria da comunicabilidade
foi pensada ou substituida por Parret pelo conceito de comunidade ou sensus

communis. Na procura por um fundamento estético para a comunicagdo — em

g importante nos anteciparmos em descrever o modo como a intersubjetividade aparece na teoria
kantiana sobre o juizo de gosto. O problema surge de imediato, quando Kant tenta vincular algo que
parece ser particular, o gosto, a uma universalidade. Ou seja, o julgamento sobre o belo, proprio e
particular, ¢, para Kant, ao mesmo tempo universal e objetivo. Nao haveria ai uma contradi¢do? Esta
aparece quando vinculamos a subjetividade (que opera pela intui¢@o) e a objetividade (que necessita do
entendimento e dos conceitos, como a ciéncia) que o universal parece reclamar para si. Mas Kant
enfatiza: “o belo é o que ¢é representado sem conceitos como objeto de uma complacéncia universal”
(KANT, 1997, p. 98). A contradigdo também reside no fato de que o belo ndo esta no objeto (e sim na
capacidade reflexiva do sujeito) ao mesmo tempo que o juizo ndo € algo logico, guiado por conceitos.
A explicagdo para estas contradi¢des encontra-se em uma universalidade que nao surge de conceitos: se
chamamos o objeto de belo, ouvimos uma voz universal, que apela a complacéncia. A universalidade
do juizo de gosto reside na hipétese de um senso comum estético para todos os homens. O senso
comum, como explica Jimenez (1999), surge do fato de que cada um tem aptiddo para sentir o que os
outros sentem, sem que isso signifique equivaléncia de juizos e sem que precise ser demonstrado
empiricamente. Algo como uma comunicagdo universal, que se estende a todos os sujeitos detentores
do senso comum estético. Nesse sentido, Valério Rohden explica que essa possibilidade subjetiva para
as regras do juizo do gosto nos parametros da universalidade do conhecimento diz respeito a prioridade
intersubjetiva e estética deste tipo de juizo, “sob o argumento de que devo atribuir também aos outros a
capacidade que encontro em mim de comunicar os conhecimentos” (ROHDEN, 1998, p. 69), uma
atividade que implica um colocar-se no lugar do outro.

2 Nos termos kantianos, a comunicabilidade pode ser compreendida como o livre jogo da imaginagdo
e do entendimento, fazendo do juizo de gosto uma finalidade sem fim. Assim, essa comunicabilidade
ndo pode ser reduzida ao modelo linear da comunicagdo, no qual uma mensagem esta pronta para ser
transmitida e tem seu destino certo nas interpretacdes de um receptor ideal.
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contraposi¢cdo a mera transmissibilidade dos discursos (que poderiamos estender ao
dominio do puro entendimento, do conceito, como expresso em Kant) —, o autor vai
dizer que ndo s6 a racionalidade discursiva ¢ fundadora da comunicagdo, mas também
que o sentimento do belo poderd guiar a apreensdo dos sentidos em comunidade.
Como afirma Valério Rohden (1998), ao contrario das dimensdes juridica, politica e
moral, cujo objeto tem a ver com uma determinacdo conceitual, a dimensao estética —
na perspectiva Kantiana — relaciona-se com a comunicabilidade de seu juizo.

Para Parret, a comunicabilidade (ou sensus communis) esta primordialmente
ligada ao compartilhamento intersubjetivo dos sentidos. Além disso, o sujeito da
comunicagdo ndo ¢ apenas guiado pela racionalidade (o que a existéncia do conceito
poderia fazer entender), mas viveria também o compartilhamento do belo em
comunidade. A reflexdo que Rohden faz sobre o juizo de gosto vem ao encontro da

perspectiva de Parret:

O homem do gosto situa-se num mundo em que ele é
afetado por sensagdes de objetos, mas, ao invés de as
determinar, pensa suas representacdes em relagdo ao sujeito.
(...) Mesmo se lidamos com uma representacdo racional, por
exemplo, com a idéia do bem, a partir do momento em que a
relacionamos ao sujeito ela torna-se estética. Por defini¢do, o
meramente subjetivo de uma representacdo chama-se
estético. (ROHDEN, 1998, p. 62)

Para Parret, a estetizacdo do cotidiano geraria “uma verdadeira ética do ser-
em-comunidade, que ndo domestica em nada as experiéncias do heterogéneo e da
fraturacdo — ela as integra na propria estrutura do ser em comunidade” (PARRET, p.
184). Contrapondo-se a racionalidade comunicativa tal como a concebem Apel e
Habermas, o autor argumenta que os sentidos sdo apreendidos em comunidade pela
via do afeto: em vez do entendimento, ¢ o valor que sobressai. Os discursos, portanto,
ganham importancia por fazerem ou ndo sentido para os interlocutores, na maneira
como atribuem beleza e racionalidade a suas vidas.

JUSTIFICAMOS O VALOR DA PRATICA HUMANA, DAS RELACOES INTERSUBJETIVAS
E DA PRODUCAO DISCURSIVA APELANDO PARA CATEGORIAS ETICAS QUE, POR
SUA VEZ, SO PODEM SER LEGITIMADAS POR MEIO DE CATEGORIAS ESTETICAS.

ENTAO, COMO JA FOI ESTABELECIDO, E A CATEGORIA ESTETICA DO SENSUS

COMMUNIS QUE NOS SERVE DE VALORACAO LEGITIMADORA DE TODA PRATICA
INTERSUBJETIVA DA VIDA COTIDIANA (PARRET, 1997, P. 187).
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ABORDAR A COMUNICACAO PELA VIA ESTETICA - “AS FIMBRIAS ESTETICAS DOS
DISCURSOS, DOS DIALOGOS E DAS CONVERSACOES” (PARRET, 1997, P. 25) -
SIGNIFICA MUITO PARA NOS. NA CONTRACORRENTE DO ESTRUTURALISMO,
PARRET AFIRMA QUE 0S SENTIDOS NAO SAO IMANENTES, MAS INTEIRAMENTE
DEPENDENTES DO CONTEXTO. SO QUE EM VEZ DE CONTEXTOS ESTAVEIS E FIXOS,
0 QUE PERCEBEMOS SAO EFEITOS PROVISORIOS DE CONTEXTUALIZACOES. ISSO
SIGNIFICA QUE OS SENTIDOS NAO RESIDEM UNICAMENTE NOS SIGNOS, MAS NAS
CIRCUNSTANCIAS EM QUE ELES GANHAM SENTIDO. CONSTROEM-SE, ASSIM,
CONTRADITORIAMENTE E NO PLURAL, PEQUENAS E MULTIPLAS ONTOLOGIAS,
OBJETOS QUE PARTICIPAM DE UMA COMPLEXA “TEIA DE RAZOES". “A CULTURA,
A ARTE, A CRIATIVIDADE SOCIAL, AS TROCAS COMUNICATIVAS ENTRE SUJEITOS,
0 ESTAR-EM-COMUNIDADE E A PROPRIA VIDA SAO INTENSAMENTE VALORADOS
ATE SEUS LIMITES MAIS LONGINQUOS.” (PARRET, 1997, P. 14).

TAL PERSPECTIVA CONDUZ A UMA VERDADEIRA INVERSAO DA PRATICA
COMUNICATIVA OBJETIVANTE, TRANSMISSIVA, QUE BUSCA A TRANSPARENCIA
(UMA “VERIFUNCIONALIDADE") DOS DISCURSOS. IMPOSSIVEL NAO IRROMPEREM
BRECHAS, ESTAS “PEQUENAS ONTOLOGIAS" DE QUE FALA PARRET, QUE “"ATUAM
DE ACORDO COM A ISOTOPIA DA ECLOSAO, DA RUPTURA E DA FRATURA, DOS
LIMITES E DAS DESCONTINUIDADES”, CUJO “EFEITO ESTETICO E O DO
OFUSCAMENTO, DO TREMOR, DO TRANSTORNO, DA CONVULSAO, DO DELIRIO"
(PARRET, 1997, P. 19).

0 AUTOR TRADUZ ESTA IMAGEM EM TRES OUTRAS - AS FIGURAS DO JOGO, DA
AFETIVIDADE E DA TEATRALIZACAO — QUE MUITO NOS INTERESSAM PARA
COMPREENDER A DIMENSAO ESTETICA DA COMUNICACAO. REFERINDO-SE A
JAMES CARSE, PARRET VAI DIZER DA CULTURA COMO UM "JOGO INFINITO", CUJO
PROPOSITO, AO CONTRARIO DE GANHAR, SERIA O DE CONTINUAR A JOGAR. ESTA
E, ALIAS, SUA FUNCAO, A PRATICA INDEPENDENTE DO RESULTADO, O JOGO PELO
JOGO, A BOLA QUICANDO ENTRE AS MAOS E O CHAO". “0S JOGADORES DO
JOGO FINITO JOGAM NO INTERIOR DOS LIMITES; OS JOGADORES DA INFINITUDE
JOGAM COM OS LIMITES" (PARRET, 1997, P. 19). A SEGUNDA FIGURA TRAZIDA

5 Devo esta imagem a Hans Georg Gadamer, que reflete sobre a fun¢do elementar do jogo na vida
humana e na cultura. O jogo, metaforizado pela figura da bola que bate e volta das maos, € o ir e vir de
um movimento que se repete continuamente, e estd livre de outros objetivos e regras (GADAMER,
1985). Sob esta perspectiva, atesta Valério Rohden (1998), também recorrendo a Gadamer, que o
estético € justamente a figura do jogador, e que se seu sujeito € o proprio jogo. Desse ponto de vista, de
acordo com o autor, a arte deixa de ser autbnoma para ser conhecimento comunicéavel.
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POR PARRET E A DA "EXPERIENCIA FUSIONAL", NA QUAL ESTA EM JOGO O QUE
JA DISSEMOS ANTERIORMENTE ACERCA DE UMA COMUNIDADE VALORATIVA OU
AFETIVA. "0 SER-EM-COMUNIDADE NAO E UMA IDEIA (NORMATIVA,
TRANSCENDENTAL), MAS UM SENTIMENTO ATIVANDO NOSSA FACULDADE DE
AFETO"” (PARRET, 1997, P. 21). A TERCEIRA IMAGEM E A DA "TEATRALIZACAQ",
QUE DIZ DA NATUREZA METAFORICA E FIGURATIVA DAS NOSSAS ENUNCIACOES.
AQUI O AUTOR RELATIVIZA QUALQUER VERDADE ESSENCIAL DAS COMUNIDADES
E DE SEUS DISCURSOS VINCULADOS A UM TEMPO FiSICO, CRONOLOGICO, E
EVOCA UM TEMPO PATEMICO, QUE MARCA NOSSAS ACOES EM FUNCAO DA
MEMORIA DA MELANCOLIA, DA ALEGRIA, DO TEDIO, DA EXALTACAQ™. “A
POSSIBILIDADE DA CONSTITUICAO DE UM REFERENTE ULTIMO COMO FUNCAO DE
VERDADE DEVE SER ABOLIDA" (PARRET, 1997, P. 23).

SE PARA A ARTE A PRIORIDADE ATRIBUIDA AO PROCESSO DA-SE EM DETRIMENTO
DA OBRA ACABADA - O QUE IMPLICA UMA ESPECIE DE INCOMPLETUDE E
ABERTURA —, E POSSIVEL FAZER UMA CONSTRUCAO SEMELHANTE PENSANDO A
COMUNICACAO TAMBEM COMO UM PROCESSO ABERTO AS IMPREVISIBILIDADES
INERENTES A VIDA. UMA COMUNICACAO PROCESSUAL E ESTETICA E GUIADA POR
UMA INTERSUBJETIVIDADE CAMBIANTE, UM JOGO PELO JOGO, UMA CONSTANTE
TROCA DE PAPEIS EM FUNCAO DAS CIRCUNSTANCIAS, UMA CONSTRUCAO DOS
DISCURSOS QUE NAO OBEDECE A UMA VERDADE PREVIA ESTABELECIDA PELO
CONTRATO COMUNICATIVO.

sk

O ato de comunicar, que as obras de Dias, Riedweg e Calle
colocam em jogo, nao € da ordem da transmissao de informacoes, mas
de um compartilhamento de experiéncias, do encontro. Esses
procedimentos artisticos atravessam e sdao atravessados pela vida
comum, ordinaria. Se consideramos que esta é o fundamento da
experiéncia comunicativa, ultrapassamos a nocdao de campo para dar

lugar a compreensao da comunicacdao sob o ponto de vista de um

' Nesta passagem Parret estd citando Jorge Luis Borges, para quem o tempo sé € mensuravel através
destes planos afetivos da memoria. “Podemos dividir o espaco em jardas, em metros ou em
quilometros; o tempo da vida ndo se ajusta a medidas andlogas... Eu sei que esse tempo € impossivel de
medir; eu sei que cada dia ¢é feito de instantes, que sé eles sdo reais e cada um deles terd seu sabor
particular de melancolia, de alegria, de exaltacdo, de tédio, de paixdo.” (BORGES apud PARRET,
1997, p. 22)
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modelo pragmatico - como investiram Queré, Parret e Rodrigues -, que
privilegia a acdo conjugada e compartilhada dos sujeitos para a
elaboracdo de um mundo comum (sem que isso signifique equivaléncia
e acordo generalizados).

Estabelecer a dimensdo da experiéncia como ponto de convergéncia entre a
arte e a comunicagdo implica avaliar também outro argumento. Este deve passar pelas
perspectivas pragmatistas que buscam entender a arte como experiéncia (buscando
compreender em que medida nossa relagdo com a arte ¢ pautada pela nossa
experiéncia no mundo), na contramdo das correntes filoséficas que a véem sob o
predominio de uma perspectiva ontologica e formal, centrada no objeto artistico. Nao
obstante, antes de chegarmos até esta, e ainda que pareca um desvio de caminho, serad
importante realizar também uma investiga¢do da maneira como a arte, historicamente,
investiu em resgatar a experiéncia dos sujeitos em face da obra. Nesse sentido, a
problematica do didlogo entre arte e vida servird como importante parametro para
comecarmos a compreender as associagdes entre a experiéncia artistica e a

experiéncia comunicativa.
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2. Arte e vida: aproximacoes e limites

Vimos, no capitulo anterior, que a relagdo entre a arte e a comunicag@o nao se
resume a operacdo que coloca experiéncia sensivel, ambigiiidade, polissemia e
contemplagdo em oposicdo a transmissdo de informagdes, ao uso e ao consumo. Do
mesmo modo, se recorrermos a época em que a arte era identificada com as praticas
correntes da vida cotidiana (do periodo primitivo ao medieval) e, por conseguinte,
estabelecermos uma associacdo entre a experiéncia artistica e a experiéncia
comunicativa, perceberemos que a autonomizacdo desses dois campos de
conhecimento impede que tal correspondéncia permaneca hoje sendo feita de maneira
natural, co-extensiva.

A complexa relag@o entre arte e vida — que pode tomar a forma da nostalgia de
um tempo em que a arte encontrava-se dissociada do cotidiano — ¢ identificada como
problema desde que a arte passou a constituir-se como pratica histérica, campo de
conhecimento, esfera de saber. Nesse sentido, para o critico Arthur Danto (1999),
assistimos ao inicio da arte com o surgimento da figura do artista, o que significa que
as manifestacdes visuais anteriores, se ndo deixam de ser arte, sO 0 sdo porque nos,
hoje, com o conceito que aprendemos a formular acerca deste tipo de pratica, as
denominamos como tal. A partir do Renascimento (mais especificamente com
Leonardo Da Vinci), a arte passa a ser vista como coisa mental, € ndo como produgao
de imagens ligada ao rito ou a religido. Ainda assim, durante a historia classica ou
moderna, poderiamos dizer que a arte, ainda que consolidada como campo auténomo
de conhecimento, esteve ligada a vida principalmente através dos problemas que lhe
apareciam sob os moldes da representagdo da realidade, sob o filtro de uma escola ou
estilo, do Renascimento ao Impressionismo, poderiamos dizer.

No entanto, em se tratando das divisoes correntes para definir as épocas artisticas,
Arthur Danto afirma que denominagoes como moderno, pos-moderno e

contemporaneo, assim como os diversos 1Smos ai presentes, ainda continuam
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consistindo em tentativas de delimitar o modo como a arte vem tentando representar
o mundo. Sao “mudancgas, poderia dizer-se, de colorag¢do e temperamento, que se
desenvolvem tanto a partir de reagdes contra seus antecessores, como em resposta a
todo tipo de for¢as extra-artisticas na histéria e na vida”'> (DANTO, 1999, p. 30),

afirma o autor.

E inegavel que, a partir do modernismo, a relagio entre arte e vida se
complexifica, inicialmente estampada sob o modo da utopia de socializagdo da arte,
através do desejo de expandir os processos artisticos até os contextos imediatos da
cotidianidade (CLOT, 1996). Vale lembrar que a crenga em um sistema evolutivo —
tal como pregou Clement Greenberg'®, acreditando na autonomia da arte abstrata em
relacdo a realidade como resultado de uma crescente evolugdo — ndo resolve
facilmente o problema da embricacdo entre a vida e a arte. Se aceitdssemos, como
parecia acreditar o critico, uma teoria que postula um destino linear para esta, ainda
restariam varias lacunas, tais como: onde enquadrar movimentos como o Dadaismo
(que plantou a semente da discordia, e ndo apenas da desconstru¢do), a Bauhaus (para
quem a abstracdo era a linguagem universal do povo), ou o Realismo Socialista (que
recorre ou retrocede ao realismo para que a arte se configure como mensagem)? O
surgimento da Pop-arte (festa ou contestagdo?) e posteriormente de grupos como o
Fluxus ou o Situacionismo, a Body-Art, a Arte dos Meios, mantiveram acesa a
(necessaria?) relagdo que a arte sempre manteve com as questdes de seu tempo. E o
que dizer dos ativismos da década de 70 que se estenderam por toda a América
Latina? Em cada uma dessas ressalvas reside a perene questdo: Existiria realmente
uma oposi¢ao entre a idéia de autonomia da arte e seu desejo de transformagao social
e politica?

Das agoes de cardter mais formalista — os cubistas introduzindo nos quadros

“pedacos de realidade” como jornais, panos, palhas de cadeira — passando pelas

15 Jacques Ranciére, em artigo publicado no caderno Mais! (Folha de S&o Paulo, 1/2/04), contesta a
idéia greenberiana de que a abstragdo teria sido um processo de ruptura com a realidade social e suas
representagdes. Para tanto, afirma que os diversos abstracionismos retomaram tendéncias ja expressas
no romantismo (expressdo das interioridades) e estavam pensando a espiritualizagdo da matéria e seu
dinamismo essencial, idéias estas advindas das pesquisas cientificas e do sonho de uma obra de arte
total.

16 . . [ . .
Clement Greenberg foi o mais famoso critico norte-americano da década de 50. Seu trabalho
privilegiou o expressionismo abstrato, como se este representasse o apice da utopia modernista.
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performances dos anos 60 e 70 — que tentavam, por assim dizer, “artistificar” os
territorios da realidade — aos dias atuais — quando os artistas tentam introduzir em
seu discurso e sua prdtica artistica os “territorios e experiéncias do real” (CLOT,
1996) — a problematica da arte/vida ganha tracos cada vez mais complexos e
instigantes. Por fim, o debate marcado pelo dilema da dilui¢ao da forma em fungdo
do conteiido esteve presente em todo o século XX'” e ainda hoje se mostra importante
no que se refere a problematica aqui analisada. Como podemos perceber, esta
imbricagdo entre arte e realidade pode tomar diversas formas. Neste estudo, aparece
ligada principalmente ao papel do espectador em determinadas praticas artisticas e

ao didlogo entre a arte e a vida cotidiana.

La experiencia como pretexto de la obra de arte provoca um desplazamiento inevitable
de la distincion tradicional entre esa vida e ese arte, es decir, entre el plano de lo real y
el plano de lo representacional, entre la realidad y la representacion, en suma, entre
contexto e discurso artistico, al misto tiempo que hace desplazar vivamente el interés
focal y el centro gravitacional desde el arte como objeto hacia el arte como idea. (CLOT,
1996, p. 21)

Para Manel Clot, investigar essa problematica requer inevitavelmente abordar
as praticas da arte conceitual. Essa parece ser uma espécie de “escola” de onde Sophie
Calle, Mauricio Dias e Walter Riedweg teriam herdado nogdes de uma arte
desinstitucionalizada, desapegada do objeto material, centrada no processo e na
participagdo. Elegemos, por isso, alguns recortes que nos permitem explorar
determinados caminhos que foram sendo trilhados em diferentes momentos, desde as
vanguardas até os dias de hoje, por diversos artistas e movimentos. O objetivo desses
recortes — que trazem, juntamente com uma reflexdo, a descri¢do sucinta de algumas
obras e movimentos emblemadticos — é promover associacdes, aproximagoes, filiacdes,
ainda que ndo tenhamos a pretensdo de dar conta inteiramente da maneira como a arte

conceitual promoveu e pensou as tensdes entre arte e vida.

17 L . o
Walter Benjamin esbarrou nele em alguns de seus ensaios, principalmente em “O autor como
produtor”, que ainda comentaremos.
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Este capitulo, por fim, ndo tem a intencdo de antecipar a analise da obra dos
trés artistas, mas apenas de situar historicamente determinadas questdes caras a
pratica artistica contemporanea que, como veremos, servirdo como importantes

operadores do didlogo entre os dois campos de estudo que procuramos aproximar.

2.1. Arte conceitual: inevitavel origem
E possivel pensar nas vanguardas histéricas como precursoras de dois

grandes rumos, cujo principio é comum: a descrenca na reducdo da arte a
representacdo fiel da realidade, ja que a possibilidade da reproducdo técnica das
imagens pos a arte numa crise sem retorno (que a levou a refletir sobre sua prépria
funcdo na sociedade). O primeiro rumo, de viés mais formalista e/ou espiritualista,
conduziu a arte a uma crescente abstracdo, baseada na crenca da libertacao
completa em relacdo a representacdo da realidade. Um segundo grupo, de viés mais
notadamente critico do que formal, teria como principal preocupacdo um
posicionamento em relacdo a propria realidade, exterior ou interior a arte, cujo
fundamento esta mais ancorado nos significados do que na forma que se fecha para
o espectador. Ambos os caminhos parecem ter dado origem ao que entendemos

como arte conceitual, como justifica Paul Wood:

Muitos dos temas recorrentes da primeira
vanguarda, como a identidade da obra de arte, a
relacdo entre arte e linguagem, a relacdao da arte
com o mundo da producdo de mercadorias,
contraposto a uma ideologia de independéncia e
de valor espiritual, além de perguntar-se o que era
exatamente aquilo que o artista fazia, podem ser
vistos como prefiguradores da posterior arte
conceitual. (...) A altura da Primeira Guerra Mundial
- tendo, de um lado, a arte abstrata e, de outro, o
readymade -, os limites conceituais tanto do
essencialismo quanto do contextualismo ja tinham
sido esbocados. (WOOD, 2002, p. 14)

O primeiro caminho, que o autor qualificarda como essencialista, interessa-nos
menos. Se é verdade que a arte teria seguido uma linha evolutiva baseada na
abstracdo, partiriamos do impressionismo e assistiiamos a um progressivo
distanciamento da arte em relacdo a realidade, que - com maiores ou menores
implicacdes “politico-partidarias” (o partido cubista, construtivista, neoplasticista,
concretista, etc.) - segue sua proposta de desconstrucdo da forma que
desembocaria, na verdade, ndo no expressionismo abstrato exaltado por Greenberg,
mas no conceitualismo de Joseph Kosuth. Tais implicacdes, se apontam para um

mudanca sobretudo de ordem conceitual, significaram para a arte (mesmo que as
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primeiras vanguardas tenham se concentrado na crenca de um mundo melhor) uma
progressiva libertacdo da representacdo da realidade em prol ndo mais de uma
abstracdo, mas de uma perspectiva autocentrada e tautoldgica de reflexdao acerca de
si mesma'é.

O caminho que Wood denominara contextualista mostra que ¢ de maneira
mais ampla que se configura a discussdo sobre a autonomia da arte em relagdo a
realidade. Mais do que um movimento, a arte conceitual ¢ um método, um conjunto
de praticas que agrupou e agrupa em torno de si tendéncias e interesses muito
diversos. Se nos preocuparmos em estabelecer um marco, ha que se questionar se ele
seria em 1969, em uma mostra inaugural em Berna, cujo titulo - Live in your head —
when attitudes become form - seria emblematico em materializar questdes que
estavam fervilhando nas cabegas de muitos artistas da época. Ha no catdlogo da
mostra uma frase emblematica de Grégoire Muller: “o artista ndo tem mais razdo de
se sentir limitado por uma matéria, forma, dimensao ou lugar. A no¢do de obra pode
ser substituida por algo cuja Unica utilidade ¢ significar” (MORALIS, 1991, p. 27). Ou,
como diria Henry Flynt, uma arte na qual os materiais sdo os conceitos: “uma vez que
os conceitos sdo estritamente vinculados a linguagem, a arte conceitual ¢ um tipo de
arte na qual o material ¢ a linguagem” (WOOD, 2002, p. 8). Arthur Danto (1999)
explica que na arte conceitual ndo necessariamente deve haver um objeto visual
palpavel para que algo seja uma obra. Uma investigagdo sobre o significado da arte
envolveria, a partir desse momento, um conhecimento tanto sobre a experiéncia
sensivel quanto sobre o pensamento.

Happenings, performances, desmaterializagcdo da arte, desinstitucionalizagdo,

interacdo, participacdo, uso da palavra escrita, agdo, fotografia enquanto registro,

18)oseph Kosuth é um artista emblematico, tendo sido o realizador da obra One and
three chairs, que tornou-se referéncia para a arte conceitual, na qual expde uma
cadeira, a foto desta mesma cadeira e definicio de cadeira no dicionario. No entanto,
mais relevante para ndés do que a propria obra deste artista é o artigo que ele
publicou em 1969 - Arte depois da filosofia - no qual escreve sobre os preceitos da
arte conceitual americana, numa atitude de visivel confrontacdo ao sistema de critica
greenbergiano. Neste ensaio, postula proposicdes como: “uma obra de arte é uma
proposicdo analitica sobre si mesma”, “a arte existe apenas para seu proprio bem” ou
“a funcdo da arte é dada por uma necessidade de questionamento da sua prépria
natureza”. Tais idéias fizeram dele um defensor da arte pela arte que,
contraditoriamente, tangenciou a busca de autonomizacdo reinvindicada pela arte
abstrata, idéia greenbergiana da qual o artista teria tentado se afastar. A maneira
como Kosuth elimina a narratividade, o vinculo com o real, o subjetivo e o politico (a
ndo ser o intrinseco a propria arte), faz dele um artista que fechou portas (e
ironicamente também o circulo evolutivo proposto por Greenberg), enquanto
Duchamp anteriormente teria tentado abri-las. Sdo essas portas que queremos abrir.
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novas formas de ativismo e engajamento e, mais importante para o nosso estudo,
resgate de novas maneiras de interse¢ao entre arte e vida: resultados e reflexos de uma
nova arte mental. Diversos foram os movimentos que permitiram a materializacdo de
tais praticas: Arte Povera, FEarth-art, Land-art, Body-art, fotolinguagem,
simulacionismo, neo-realismo, Fluxus, arte postal, etc. Em todos eles, a tendéncia a
auto-reflexividade (nem sempre ligada a tautologia) significou tanto para o artista
quanto para o sujeito experimentador da arte um campo de agdes inteiramente novo.
Vale lembrar que ¢ importante nos precaver da crenga cega em um sistema
linear historico que permitiria enquadrar artistas como Sophie Calle e Mau-Wal. No
entanto, serd preciso reconhecer a importincia inexoravel de alguns artistas e
movimentos, ndo como fundadores (cujas obras teriam possibilitado desenrolarem-se
todas as questdes subjacentes a suas praticas), mas como marcos de uma série de
atitudes e pensamentos que vieram alimentar questdes modulares em diferentes
momentos. Guiaremos nossa analise, entdo, privilegiando a “escola” conceitualista e
algumas obras e idéias que ja haviam aparecido, décadas antes, nas vanguardas
historicas (como a obra de Marcel Duchamp'), que foram matriciais e
imprescindiveis para a compreensdo da problematica que estamos perseguindo. Além
de Duchamp, artistas de varias épocas — da década de 50 aos anos atuais — compdem
aqui um panorama contextual artistico que nos auxilia a compreender os
procedimentos utilizados por Sophie e Mau-Wal. Mas frisamos: sdo menos os artistas
e mais as questdes que aqui nos interessam: a dessacralizacdo da arte e o seu
entendimento como linguagem e agdo, a participagdo do espectador, a incompletude e
abertura da obra de arte, a desinstitucionalizagdo, a relagdo entre a arte € o contexto
social. A partir desses recortes, tentaremos perceber de que maneira um
desenvolvimento ndo linear do conceitualismo teria contribuido para estreitar os lagos
entre a arte e a vida, até chegar na maneira como podemos abordar a problematica

hoje.

Deslocamento e acdo

Os pilares do pensamento conceitualista estdio em Dada. Esquecidos entre os

abstracionistas de todas as naturezas do inicio do século e, por fim, relembrados por

9 ~ . . . N .

Reconhecemos que Duchamp nao foi o unico precursor direto do conceitualismo. Malevich
conduziu esta questdo a partir de um viés mais formalista. No entanto, como veremos a partir daqui,
certas questdes sucitadas pela arte duchampiana tém para n6s mais relevancia.
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estes (novos) conceitualistas que, na década de 60, ressurgem exaustos do
festejamento da forma, os dadaistas oferecem material fértil para pensarmos os
principios basicos das praticas conceitualistas. Estes artistas comecaram a refletir
sobre a arte de maneira radical, propondo, em seu lugar, uma anti-arte, “uma nova
maneira de pensar, sentir e conhecer”, como escreveu o artista Hans Richter
(PERLOFF, 2000). A preocupagdo dadaista referia-se menos a um formalismo
artistico do que a contestacdo de valores sociais exteriores que afetavam diretamente
o campo artistico. Tratava-se de empreender uma mudanca nas praticas de produgao e
recepcdo da arte, repensando a autoria (“o Dadaismo como um ser coletivo™) e a aura
(em vez do objeto artistico, uma ac¢do). E como observou Walter Benjamin,
deveriamos rever ndo o status artistico de objetos como a fotografia, mas o estatuto
mesmo da propria arte. Para o autor, esta teria sofrido uma refuncionalizagdo,
forcando-nos a procurar outros sentidos para o objeto artistico. As utopias de
socializagdo da arte’”, ainda que ndo concretizadas, atribuiram novos sentidos a
experiéncia estética.

A inversdo e subversdao da légica dos objetos artisticos promovidas pelos
readymades de Duchamp propiciavam uma dessacralizacdo do objeto de arte,
constituindo-se em gestos fundamentais para a compreensdo da estratégia dada. Os
readymades (termo e técnica que sé poderao ser atribuidos a Duchamp), criados pela
primeira vez em 19132}, significam mais do que um objeto qualquer apresentado
como uma obra de arte. Duchamp transferiu para o museu varios deles: urinol, roda
de bicicleta acoplada a um banco, cabide, porta panelas, entre outros. O ato de
retira-los de um contexto onde todas as coisas sdo utilitarias (sem que

necessariamente tenham carater estético), e coloca-los em um outro contexto onde

tudo pode ser estético, torna secundarios esses objetos em virtude do deslocamento

0 pa abstragd@o a reprodutibilidade técnica, as utopias de socializagdo da arte fizeram parte, ao lado
das renovagdes formais, dos projetos das vanguardas em geral. As manifestacdes destas utopias vao do
desejo de fazer da abstragdo uma linguagem universal (como no neoplasticismo ou na Bauhaus) até
tornar o cinema o meio de comunicagdo direta com as massas, como profetizou Walter Benjamin. O
fracasso do projeto utdpico modernista pode ter se dado em funcdo da criagdo de uma arte de dificil
entendimento, pouco acessivel ao grande publico. Tais circunstdncias (complexidade e
experimentalismo) foram somadas as restrigdes do acesso a cultura impostas pelos regimes ditatoriais.
Arte e vida permaneceram distantes e a primeira continuou apenas disponivel ao publico preparado
para entender seus objetivos, significados e conceitos. No entanto, a posterior assimilagdo pelo
mercado e o publico soma-se a heranca deixada por este tipo de arte no que se refere aos modos de
recepgdo da obra. E por esse motivo que o classico texto de Benjamin, A4 obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, ainda hoje preserva sua importancia e atualidade. Para entender melhor estas
questdes, ver CANCLINI, Culturas Hibridas e HUY SSEN, Memorias do modernismo.

?! Resultados de escolhas que deveriam ser arbitrarias, baseadas em uma maior indiferenga que se
possa ter, os readymades sdo os objetos de carater industrial apresentados como obras de arte.
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provocado??. Além de questionar os conceitos de beleza, criatividade, originalidade e
autonomia, Duchamp dessacraliza e desmaterializa a arte, na medida em que esta

potencialmente pode ser repetida por qualquer um que queira fazé-lo.

A idéia da arte como resultado de um procedimento técnico apurado ou da
qualidade inata de um artista ¢ desencorajada, sobretudo, por uma atitude intencional
deste em produzir um deslocamento. A arte € vista ndo s6 como um resultado material
cujos valores ja estamos habituados a perceber, mas também como uma atitude
mental, algo que depende muito mais de nés e das circunstdncias em que estdo
inseridas determinadas praticas artisticas. A arte é feita pela primeira vez a pergunta:
Qual ¢ o seu lugar? A resposta — o lugar da acdo, e ndo apenas da representacdo — foi
dada por Duchamp e pelos dadaistas®. O principio basico da arte conceitual, de que o
objeto ¢ secundario em relagdo as idéias que o configuram, esté instaurado.

No entanto, se com os readymades — ao obscurecer os limites que separam o0s
objetos cotidianos dos objetos artisticos — Duchamp estaria, prioritariamente,
sublinhando o status da acdo mental em detrimento da instrumental, ndo seria ai,
apesar das evidéncias, que a arte se confundiria com a vida, como se ndo houvesse
diferenciagdo entre o artista e qualquer pessoa. Em Duchamp ndo ha a crenga em uma
criatividade universal: todos os objetos podem ser estéticos desde que uma acao
artistica seja realizada com tal intento. A proposicdo ¢ distinta: tudo pode ser arte,
mas nem todos podem ser artistas.

Apesar de o artista defender uma pintura racional — tendo feito declaragoes acerca

de um desenho mecdnico, uma ligag¢do entre a arte e a ciéncia e até uma busca por

2 Também no campo da linguagem, e nio apenas dos objetos, é proposto um
deslocamento. A intengdo era destruir a dimensdo comunicativa da linguagem,
escancarar suas contradi¢oes e dar a ver as vulnerabilidades de seu sistema logico.
Por isso Duchamp rebatizou os objetos readymades com titulos que ndo mantinham
com eles nenhuma relagdo logica. O urinol, por exemplo, foi entitulado Fontaine e a
pa de neve, In Advance of the Broken Arm. O encontro destas duas realidades,
literaria e pictorica, foi possivel justamente porque naquele momento acreditou-se
que o artista poderia expressar-se atraves de uma nova lingua e de novos sistemas de
pensamentos. Arturo Schwarz (1987) afirma que os readymades sdo trocadilhos em
“projegdo tridimensional” e operam ndo apenas um deslocamento fisico, mas logico.

3 Relacionar Duchamp com os dadaistas ¢ uma questdo menos simples do que parece. Apesar deste
movimento ser reconhecidamente o que mais se aproxima do trabalho do artista, vemos - ndo so a
partir da negacdo dele proprio em pertencer a qualquer movimento vanguardista - esbogar-se uma
completa autonomia e singularidade de sua obra em relagdo a quaisquer destes cenarios, o que levou a
critica Marjorie Perloff (2000) a concluir que, com o tempo, o dadaismo precisard mais de Duchamp do
que o inverso. Ndo iremos, no entanto, nos aprofundar nessa questdo, visto termos discutido a
desnecessaria vinculagdo dessas questdes com os rotulos que a histdria estabelece.
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uma desumanizagdo da arte — terminamos por ndo compreender se esta arte “livre de
qualquer subjetividade particular” (DUARTE, 2002) aproxima-se mais de um
pensamento cientifico-operacional ou é mais uma das armadilhas complexas que a
ironia duchampiana nos preparou. Octavio Paz afirma que o artista, num ato
metaironico, teria colocado em parénteses a idéia de arte, fundindo-a com sua

propria vida. Escreve o autor:

Sublinho a distingdo entre arte e idéia da obra porque o que
denunciam os readymades e outros gestos de Duchamp ¢ a
concepe¢do da arte como uma coisa — a “coisa artistica” — que
podemos separar de seu contexto vital e guardar em museus
e outros depdsitos de valores. (PAZ, 1977, p. 62)

Assim, se por um lado Duchamp insistiu em uma possivel desumanizagao da
pratica artistica, por outro, tal concep¢ao originou uma estreita e complexa conexao
entre sua propria forma de conduzir a vida (cheia de mistérios, ironias, contradi¢des e
jogos) e de conceber a arte. Além disso, de acordo com Octavio Paz, unir arte e vida,
para Duchamp, nao ¢ fazer arte social ou socialista, mas socializante, ndo ¢ produzir
objetos decorativos e belos, mas converter o espectador em artista ou poeta, através de

uma obra que o faca pensar.

Desmaterializacio e processo

Dos readymades ao Grande Vidro, obra enigmdtica que Duchamp propositadamente
deixou incompleta, é possivel perceber que, mais do que a reflexdo acerca de um
sistema de valoracdo nas artes, o artista deixou-nos, sobretudo, a heranc¢a da obra
como um enigma, que ndo se contempla, mas se decifra. O Grande Vidro convoca a
alegoria para fazer com que seus personagens construidos de forma quase abstrata
(uma noiva virgem a espera de seus celibatarios, que, isolados pela divisoria da
obra, tentam inutilmente possui-la) nos contem e nos levem a pensar sobre o

mecanismo de desejo envolto nesta atmosfera de sedu¢do que Duchamp tentou
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colocar em forma. Completando e lancando outras questoes a obra, ha uma caixa
com incontdveis anotagoes do artista sobre os procedimentos técnicos e reflexivos
que o impulsionaram a realiza-la com tamanha meticulosidade. Menos contestador
de uma arte figurativa, o Grande Vidro langca mao de transparéncias, pesquisas
inusitadas de materiais, diversas anotagoes e uma historia, antes de tudo, incompleta,

para nos fazer refletir, e ndo apenas olhar.

Em entrevistas e textos, o artista insistiu exaustivamente em declarar-se contra uma
arte retiniana, reinvindicando uma pintura intelectual, literaria ou lingiiistica, a
servico da mente. Duchamp considerava o artista como “alguém capaz de repensar o
mundo e refazer seu significado através da linguagem” (MELENDI, 1999, p. 83), em
vez de um produtor de objetos manufaturados que satisfazem apenas o olhar. Seria
preciso pensar a arte para além das dimensoes narrativas, formais ou sensiveis, mas

sob o estatuto da reflexdo.

Tomar a arte como linguagem pressupoe, entdo, desvincula-la de seu estatuto
puramente visual, e pensd-la em sua dimensdo significante: a linguagem ocupa o
lugar dos objetos, o codigo lingiiistico ¢ mais importante que a visualidade. No
intercambio entre imagem e linguagem, estdo postas em jogo trés operagoes
linguisticas: 1) o dizer (a linguagem da arte ndo narra, mas emite mensagens as
quais precisamos doar significados), 2) o ver (se ainda hda um estatuto visual, é o da
materialidade da palavra, que deve ser lida e vista) e 3) o compreender (a arte é uma
operagdo significante, necessita ser decifrada). Esses principios guiaram as praticas
que alcan¢aram a desmaterializacdo do objeto artistico e sua condi¢do processual,
conseqiiéncia ndo apenas da perda de importancia do suporte material em fungdo da
idéia, mas também do questionamento do estatuto mercadologico da obra alcangado

pelo expressionismo abstrato.
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Erased De Koonig Drawing ¢ emblemdtica desta transi¢do porque, ainda nos tempos
dureos do Expressionismo Abstrato, relancava a indagagao duchampiana que, nesta
época, viria ganhar cada vez mais for¢a: a arte ndo deve esgotar-se na sua propria
materialidade. Robert Rauschenberg, que em 1953 era um jovem artista, pediu ao
famoso pintor neo-expressionista Willen De Kooning um desenho seu para que
pudesse apaga-lo. A escolha do artista e da técnica foram emblematicas: o gesto-
idéia de apagar o gesto (ja ideologicamente desgastado) da pintura abstrata.
Rauschenberg quase consegue retomar a origem do papel em branco, ndo fosse este

seu gesto-idéia revelador de um retorno impossivel.

John Latham era professor da St Martins School of Art, em Londres, uma escola
bastante influente na época do expressionismo abstrato. Em 1966, o artista tomou
emprestado na biblioteca da faculdade um livro de Clement Greenberg, Arte e
Cultura, e convidou artistas e alunos para uma sessdo de “mastiga¢do”. O processo
consistia em arrancar uma pagina do livro, mastiga-la e cuspi-la em um receptaculo.
Latham promoveu uma operagdo quimica, acrescentou lévedo a mistura mastigada e
dela produziu dlcool. Esse resultado foi devolvido em um tubo de ensaio para a
biblioteca: arte e cultura destiladas. Latham quis demonstrar que ndo poderia haver
uma desvinculagdo entre a arte e o intelecto. Deu a historia da arte um presente

indissociavel.

Outro exemplo nos fara compreender melhor a importdncia do cardter processual
com que se revestiu a arte deste periodo. Auto-enterro (projeto de interferéncia
televisiva), que Keith Arnatt realizou em 1969, consistiu em nove fotografias que
registraram em igual numero de etapas o desaparecimento gradual do artista dentro
da terra. Esta obra coloca em jogo, também, o desaparecimento da figura do proprio

artista (como ele mesmo declarou) em fun¢do da desmaterializag¢do da arte.
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Pensando a arte como um tipo de linguagem que reivindica a compreensdo (e ndo
apenas a contemplagdo), as prdaticas da desmaterializacdo e da arte processual
consolidaram a idéia vanguardista da arte como idéia, que clama pelo entendimento
e o testemunho (mesmo que através do registro) de um outro. Registrados pelo video
ou pela fotografia, estas obras chamam ainda a atengdo para a importancia destes
meios técnicos na conformagdo de um novo estatuto da imagem que se firmava. Onde
residira o sentido de todas estas obras? Teria ficado ali guardado no momento em

que foram concebidas, no pensamento dos poucos que a presenciaram?

Se, em seu inicio, a utilizacdo da fotografia e do video®* teria se limitado ao
registro de acdes da arte processual em geral (performances e happenings), ndo sera
esta a principal motivacdo dos artistas que se apropriaram desse tipo de linguagem na
arte conceitual. A fotografia conceitual ¢ simultaneamente linguistica e visual,
prestando-se a reflexdo sobre a maneira com que a imagem ndo apenas transmite, mas
fabrica e manipula sentidos, além de ndo estampar a realidade de forma transparente.
Contra a retdrica do relismo, o unreal, como escreve Tony Godfrey (1998).

Foi emblematica, nesse sentido, a agdo realizada por Yves Klein, Dimanche
— le journal d’un seul jour. Em vez de criar uma a¢do que tivesse como registro a
fotografia, o artista pensa uma ac¢do que s6 poderia acontecer na fotografia, porque
seria manipulada pelo meio fotografico. Em 27 de novembro de 1960, Klein langou-
se pela janela de um prédio. Sua pose de bailarino foi capturada pela fotografia, que
escondeu os bastidores da verdadeira situagdo, uma cama eldstica que o esperava na
chegada ao chdo. Estampada numa pagina de jornal, a foto e a manchete: /a peintre de
[’espace se jette dans le vide!

Eis ai uma série de questdes que Godfrey julga ser importantes para se pensar
o uso da fotografia na arte conceitual: a captura ndo da realidade, mas de diferentes
versdes da realidade, que podem ser mais ou menos reais, porque sio, antes, espagos
sociais. Também ndo se trata mais de capturar o momento decisivo, pois ndo ha

significados claros e especificos, mas polissémicos. A fotografia conceitual nao

24 . . . . , . a s ~ N

Foi nesta época que a linguagem videografica ganhou for¢a e independéncia com relagdo a
linguagem do cinema, inaugurando um campo variado de experimentacdes, tomando como ponto de
partida este contato direto com a experiéncia real possibilitada pelo meio. Voltaremos a falar sobre o
video no capitulo analitico da pesquisa.
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restringiu-se a questionar a si propria como forma transparente de acesso a verdade, e
pOs-se a revelar reflexivamente a infinidade de sentidos daquilo que retratava. Esse ¢
o caso da obra /0 portraits photographiques de Christian Boltanski 1946-1964, do
artista Christian Boltanski. Nela aparecem meninos de diferentes idades, da infancia a
juventude, identificados sempre como Christian Boltanski (que aparece, ele mesmo,
apenas no ultimo retrato). Atrds desses meninos, estd a mesma vegetagdo de fundo, e
tudo leva a crer que ndo sdo imagens da mesma pessoa. Além de questionar o estatuto
de verdade da linguagem fotografica, o artista questiona a transparéncia da propria
memoria, ou seja, como nossa visao do passado pode ser camuflada pela imaginagdo e
pelo afeto.

Em contraposic¢do aos grandes projetos utopicos da modernidade artistica, o uso da
fotografia na arte conceitual aponta para o retorno de uma arte de pequenas
narrativas (rejeitada pelos formalistas), marcadas por um interesse em questoes mais
triviais, do dia a dia, de tom as vezes autobiogrdfico ou confessional. Associado a
escrita, este meio constitui-se numa maneira aguda de questionar as coisas do

mundo, gestos que deixaram muitas herangas para a arte contemporanea.

Assim, a problematiza¢do da linguagem em si — determinada principalmente por
artistas que, na esteira de Kosuth, levaram a cabo a conexdo entre arte e conceito e
esqueceram de sua relagdo com a vida — teria conduzido a arte ao estatuto da pura
informagdo ou da tautologia, um projeto destinado a falhar. Se é através da
linguagem que operamos as coisas do mundo, o que justifica seu cardater
epistemologico e informativo, tornava-se urgente um outro tipo de questionamento:
Como a arte deveria operar as coisas do mundo? A linguagem, novamente
materializada, ndo estd apenas a servi¢co de uma metalinguagem, mas é elemento

mediador, entre nos e o mundo.
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Assim, se, na arte conceitual, o objeto é secundario em relag¢do ao conceito que o
sustenta, este, por outro lado, podera concretizar-se em palavras. Ou seja,
apresentar-se ndo apenas sob o estatuto da reflexdo (o pensamento na constitui¢dao
do sentido), mas também amparado em um discurso verbal. Este, por sua vez, deve
agora colocar em questdo ndo apenas o estatuto visual da arte, mas também a
capacidade da palavra escrita de doar sentido e questionar a realidade.

Como explica Tony Godfrey, o uso da linguagem escrita na arte tem um
significado semelhante aquele que damos as palavras no processo de compreensdo do
mundo. “Naming is crucial. It’s the act of naming which gives meaning and
significance to the things of the world.” (GODFREY, 1998, p. 350). E esse processo,
diz o autor, que nos ensina a fazer perguntas, a questionar as coisas. Esta ¢ a grande
motivagdo deste segmento da arte conceitual: fazer perguntas, ndo declaracdes. E
quando a arte pergunta, sdo varias as vozes que estdo tanto a perguntar, quanto a

responder (GODFREY, 1998).

Direta ou indiretamente movidos por essa questdo, varios artistas utilizaram a
palavra escrita em suas obras, ndo apenas como forma de questionar a propria
linguagem da arte, mas como estratégia para interpelar o espectador, buscando
inclusive o espago publico e dialogando com o discurso publicitario, ja que as
palavras, quando vistas em publico, geralmente ganham significados politicos e
ideoldgicos atribuidos por nés. E também em piiblico que as palavras anunciam

. ~ .25
nossas identificagoes e desejos” .

2.2. Encontros com o outro

%> Foram vérios os artistas e diversas as motivacdes que os levaram a escrever seus questionamentos €
coloca-los em circulagdo no espago publico. Essa talvez tenha sido a grande heranga que a relagéo
entre arte e linguagem deixou para a atualidade. Artistas como Félix Gonzales Torres (que colocou em
circulagdo frases de significado politico em camisetas e out-doors), Jenny Holzer (e seus truismos
recobertos de uma poesia disfar¢ada de banalidade em painéis luminosos), ou Barbara Kruger (que
conjugou fotografia e textos e ocupou espagos do out-door com emblemas feministas ou criticas a
sociedade de consumo) sdo exemplos dessa heranga.
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Se, num primeiro momento, os artistas conceituais investiram na
desmaterializa¢do da arte e na investigacdo de outras formas de linguagem capazes de
garantir a arte um estatuto ndo apenas visual ou contemplativo, o préximo passo foi o
investimento em um projeto socializante, que aqui podemos substituir por
participante. Assim como em Duchamp, pairava a idéia de que o espectador poderia
ser convertido em artista ou poeta, através de uma obra que lhe possibilitasse pensar.

Ja em 1921, Francis Picabia, em uma exposi¢ao da qual participava, pendurou
uma grande tela em branco e alguns potes de tinta perto dela. Os visitantes eram
convidados a assinar seus nomes ali ou a adicionar qualquer coisa. A obra, L oeil
cacodylate, gerou protestos dos criticos, aos quais Picabia retrucou dizendo que uma
pintura ndo era algo feito apenas pelo artista, nem tampouco algo sagrado que deveria
estar guardado em uma igreja. Sua pintura era de todos. Nela ja estavam guardados os
germes de duas importantes atitudes caras ao projeto conceitual de aproximar a arte
da vida: a participagdo e a desinstitucionalizagao.

Cléaudia Duarte (2002), refletindo sobre as origens da arte participativa, dedica
um livro inteiro a provar sua tese de que o Grande Vidro seria a metafora ideal para
demonstrar o conceito de interface, que diz dos processos que tornam possivel a
interagdo entre obra e espectador. A interface €, para a autora, aquilo por meio do qual
comunicamos, responsavel por definir um amplo contexto de relagdes, traducdes,
transformagdes e passagens. No entanto, ¢ em Etant Donnés, obra que Duchamp
deixou para ser revelada apds a sua morte, que se torna mais clara a participagdo do
espectador, que estd 14 como voyeur, fazendo de seu testemunho uma parte da obra.
Através de um pequeno orificio propositadamente reservado ao espectador, tomamos
contato com a estranha paisagem: uma mulher - cujo rosto ndo nos ¢ dado a ver — esta
caida ou deitada em um matagal (com as pernas abertas, mostrando sua genitalia
deformada) e segura um candeeiro aceso. Nao se trata de uma pintura, ¢ quase a
reconstituicdo de uma cena de abandono, uma instalagdo que foi cuidadosamente
executada durante anos pelo artista. Tridimensional e realistica, ndo trata mais da
representacdo: ha um lugar reservado ao espectador, que, com sua presenga e olhar,
completa a obra.

Para nds, o que importa ¢ notar que o conceito de interface pode servir como
definidor da alteridade dos processos que intermedia, € que sua atualizagdo — que
transita entre representacdo e experiéncia - se dd no olhar do espectador. Como

escreve Duarte, “para o espectador e para o artista, o trabalho de arte se instaura como
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interface quando afirma sua condi¢cdo de mediatizador entre experiéncias a0 mesmo
tempo pessoais e coletivas” (DUARTE, 2002, p. 15). Tal afirmacdo sera de
importancia crucial para entendermos, para além do trabalho de Marcel Duchamp e
Picabia, todo um contexto de relagdes que se estabelece entre obra e espectador. A
metafora da interface ndo se confunde com a forma (o meio), mas com os
deslocamentos (mediacdes e interagdes) que ¢ capaz de promover.

Sem a figura do espectador, a obra simplesmente ndo acontece. Ele ¢ chamado
novamente a interagir com a obra, transformando-se em participante ativo. Além
disso, a condi¢do de apreciador/consumidor ¢ deslocada para a de receptor/criador.
Nessa idéia acreditaram artistas que se utilizaram das mais variadas estratégias para
criar um didlogo mais intenso da arte com as questdes de seu tempo, através da
palavra escrita, das experiéncias sensoriais, corporais, da interagdo com o espago € a
natureza, etc. Eles se utilizaram dos procedimentos de desmaterializagdo e
desinstitucionalizagdo da arte para ir as ruas e travar um contato direto com o publico,

na tentativa de aproximar a arte da vida.

No que diz respeito a arte participativa dos anos 70, os artistas brasileiros
tiveram atuagdo expressiva, ao iniciarem um movimento de expansdo da pintura e
incorporarem ao concretismo um conceitualismo neoconcreto, atestando a capacidade
dos materiais de promover experiéncias menos fisicas e politicas do que existenciais.
Os neoconcretistas acreditavam que o espectador deveria travar com a obra de arte um
contato direto, através de uma apreensdo de cariter fenomenoldgico, gesto que
caracterizaria a obra como elemento orgéanico. Tal apreensdo, mais do que ligada a
percepcao (principio do concretismo), esta relacionada a significagdo, realizada pelo
espectador através dos cinco sentidos (ndo apenas com a visdo, ou, como pudemos
correr o risco de perceber até aqui, pela mente). Seria preciso “pensar
espontaneamente o mundo, integrar o pensamento no fluir, pensar com o corpo”,
explica Ferreira Gullar (GULLAR, 1985, p. 253).

Lygia Clark comegou suas experiéncias participativas na arte a partir de um viés
mais formal, expandindo o campo da pintura para além da moldura e da escultura,
que se torna manipulavel. O artista, para Clark, é um propositor, e a obra de arte

“exige do espectador uma participagdo integral, uma vontade de conhecimento e
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apreensdo” (GULLAR, 1985, p. 253). Essa integragdo entre corpo e obra era
materializada por precarios objetos confeccionados pela artista (denominados
[ L] . . » . . . . ~
objetos relacionais”), que, ativando todos os sentidos, propiciavam uma apreensdo
da totalidade do fenomeno estético. Os objetos relacionais ativam no corpo relagoes
de textura, peso, tamanho, temperatura, sonoridade e movimento, experiéncias de
fundo basicamente sensorial que acabaram ganhando atribuicoes existenciais,

fundamentadas psicanaliticamente pela artista.

Se Clark conduziu experiéncias de fundo mais individual e psicologico, Hélio
Oiticica investiu em um sentido ludico e coletivo para suas agdes, tanto nos ambientes
imersivos que elaborava (alguns ndo sairam do projeto) quanto nos Parangolés. Na
exposicao Opinido 65, que marcou esta geragcao de artistas brasileiros, o Parangolé foi
vestido pelos passistas da escola de samba Mangueira e seus movimentos
acompanhados pela bateria. Para o artista, essas estranhas vestimentas (um misto de
estandarte, bandeira e capa, confeccionados de tecidos naturais ou pintados) eram a
maneira mais direta de incorporar o espectador (participador, para Oiticica) a obra:
um “vestir-assistir”. Transitando de um campo formal (a expansdo da pintura para o
espago) para um campo que tangencia o politico (o pensamento sobre a cidade, a
favela, o tropicalismo), Hélio Oiticica promoveu a integracdo destes dois planos a
partir da proposi¢do de experiéncias de fundo sensorial, como em Lygia Clark.
Pregava a participacdo (sensorial-corporal ou semantica) do espectador e tentou
expandir sua arte para um publico menos especializado.

Apesar dessas transformacdes operadas por Lygia Clark e Hélio Oiticica
demandarem ainda a presenga da obra como mediadora (seja uma pintura ampliada,
uma escultura, objetos relacionais, roupas, labirintos, etc), os artistas buscavam tornar
a arte catalisadora de percepg¢des ligadas ao simples existir. Podemos, de uma vez,
atribuir a essas praticas uma dimensao ética, que envolve tanto dimensdes individuais
quanto sociais.

Outro expressivo exemplo de uma arte participativa foi o evento organizado pelo
critico Frederico Morais, os Domingos da Criagdo, em 1971, que se dirigia a um

publico maior e indiscriminado. Os encontros aos domingos na drea externa do
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museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro receberam os nomes dos materiais
utilizados para a arte participativa promovida: Domingo de papel, Domingo por um
fio, O tecido do domingo, O som do domingo, etc. As pessoas foram convidadas a
vivenciar um museu diferente, fora do espaco da instituicdo, e a manipular materiais
de uso cotidiano: sobras industriais, sons que eram feitos com instrumentos
inusitados, materiais banais. Frederico Morais assinalou os pressupostos teoricos da

proposta:

1) todo e qualquer material, até mesmo o lixo, pode servir a realizag¢do de trabalhos de
arte; 2) todas as pessoas sdo inatamente criadoras, podendo exercitar sua criatividade se
ndo forem impedidas disso; 3) em seu estado atual, a arte substituiu o objeto pela
atividade; 4) na arte-atividade é cada vez menor a distdncia entre o artista e o publico, e
5) o museu ndo se limita mais a guarda e a conservagdo de obras-primas, mas deve criar
espagos para propostas de arte publica, abertas a participagdo coletiva. (MORAIS, 1991,

p-94)

O objeto dessacralizado da lugar ao ndo-objeto, ou a qualquer objeto. Se para frui-lo
foi necessario compreendé-lo, agora era preciso somente interagir com ele, e
novamente voltar a apenas senti-lo. Mas trata-se, desta vez, de uma sensibilidade
desgarrada do visivel, atrelada aos materiais mais banais, desempedida do espaco
institucional, procurando misturar-se aos materiais da vida. Era urgente sair em

busca de outros espagos para a arte.

Diversos grupos e artistas de todo o mundo, dos anos 50 aos 70, lutaram por
desvincular a experiéncia estética do campo institucionalizado da arte. Na verdade, a
desinstitucionalizacdo esta intimamente ligada a questdo da participacdo: a arte sai em
busca ndo apenas de outros espacos, mas também das pessoas que o preenchem. A
vida ordinaria ¢ maravilhosa o bastante - teria pregado George Maciunas, do grupo
Fluxus — e dela provém a potencialidade estética de toda experiéncia. “Se o homem
pudesse ter uma experiéncia do mundo, o mundo concreto que o cerca, da mesma

maneira que tem a experiéncia da arte, ndo haveria necessidade de arte, de artistas e
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de elementos igualmente nao produtivos”, diz o artista (DANTO, 2002a, p. 25). Como

afirma Arthur Danto:

Nesses anos cruciais, especialmente em Nova lorque e suas
redondezas, o lugar-comum da experiéncia cotidiana tinha
comecado a passar por um tipo de transfiguracdo na
consciéncia artistica. Surgia a idéia de que nada externo faria
distinguir uma obra de arte dos objetos ou eventos mais
comuns — que uma danca pode consistir em nada mais
extraordindrio que ficar imével; que qualquer coisa que
alguém escute poderia ser musica, até o siléncio. (DANTO,
2002a, p. 24)

De acordo com o critico, em nenhuma outra época se abordou mais
profundamente a relagdo entre arte e vida - mesmo que esta tenha sido esboc¢ada por
movimentos como a Pop-arte® (na ndo-distingdo entre o requintado ¢ o comercial, o
erudito e o popular), a arte Minimalista (e a nova valoriza¢do dos objetos industriais)
ou o Neo-realismo (que também se mostrou exultante com a extraordinariedade da
realidade comum). Guardadas as diferengas, tais movimentos so fizeram perdurar a
importancia conferida ao objeto de arte em seu sentido convencional.

A arte definitivamente ndo estava trancafiada em quatro paredes, estava nas
ruas, tinha a cidade como suporte e deveria ser experienciada como por um flaneur. Ja
nos anos 50, as experiéncias situacionistas conclamam a deriva nas cidades, buscam
nos espagos urbanos o significado da experiéncia estética. As experiéncias fluxus
levaram ao limite a dissolu¢do entre arte e vida cotidiana. Diferentemente dos
readymades, que ainda estavam dispostos sobre um pedestal no museu, um objeto
Sfluxus poderia encontrar-se no museu, desde que pudesse ainda continuar sendo
usado. Assim, surgem manifestacdes artisticas que tentam retirar a arte das
instituicdes (o museu e galeria) para integra-la ao espago das ruas, ao espaco publico.
Foram diversos os movimentos de desinstitucionaliza¢do e questionamento do sistema

artistico e muitos os artistas que se envolveram nesta empreitada.

2% Sabemos da importancia da Pop-arte (e de suas correspondentes francesa, inglesa e brasileira) para a
discussdo destas questdes, ndo apenas no que se refere a aproximacdo com a vida ordinéria, mas por
representar o emblema das mudangas ocorridas no campo da cultura em geral, ja que a Pop-arte ¢ vista
por muitos criticos como um divisor de aguas entre o modernismo e o poés-modernismo. Também sob a
perspectiva de Arthur Danto, a obra Brillo Box, de Andy Warhol, sera eleita como icone das mudangas
ocorridas na arte dos anos 60 e 70 (voltaremos a falar sobre esta questdo no proximo capitulo), no que
se refere & indistingdo entre arte e vida. No entanto, optamos por ndo nos deter na explicagdo deste
movimento porque ele manteve a énfase no objeto artistico, permaneceu confinado ao espago das
galerias e teve forte apelo mercadoldgico, desde o seu inicio.
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“Demolish art museums!”, “Demolish serious culture!” Essas eram as
mensagens escritas nos posteres (amarrados por uma corda no ombro, desses que
vestem os vendedores de rua, os chamdos homens-sanduiche) carregados por Jack
Smith e Henry Flynt em frente ao Museu de Arte Moderna de NY, em 1963. O
estatuto até entdo reivindicado pela arte parecia ser o da erudi¢do, sendo o museu um
templo sagrado, tal como uma igreja. Propor uma nova arte equivalia a demolir essas
fronteiras.

Vivo dito, também realizada em 1963, é uma das agoes que o artista Alberto Greco
denominava arte viva. A agdo consistia em circular com um giz o chdo em volta das
pessoas, sinalizando-as. Sim, seriam elas as obras de arte. En Génova Greco
publicou o manifesto da arte viva, no qual, entre outras coisas, declarava: "El arte
vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiara a ver no con el cuadro sino con el
dedo. Enseriard a ver nuevamente aquello que sucede en la calle. Debemos meternos
en contacto directo con los elementos vivos de nuestra realidad. Movimiento, tiempo,
gente, conversaciones, olores, rumores, lugares y situaciones. "7 Assinar e assinalar
a realidade era, para Greco, converter fugazmente as pessoas em obras de arte. De
acordo com Jorge Lopez Anaya’®, o processo deixa de ser apenas artistico (porque
ndo mais vinculado a uma obra de arte) e o que sobra de estético é o fato de que
permanece ocorrendo uma agdo sensivel. Esta teria sido a motivagdo de varias das
propostas da arte conceitual participativa do periodo, a nega¢do do principio do
readymade em fungdo de uma agdo que se da independentemente do espago

institucional.

2.3. Retorno aos contextos

2 . . . . . .
7 Trecho do Manifesto da arte viva, retirado do site dedicado ao artista

http://www.albertogreco.com/home.htm, pesquisa realizada em 12/10/2004.

%8 Trecho retirado do site dedicado a Alberto Greco http://www.albertogreco.com/home.htm, pesquisa
realizada em 12/10/2004.
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Os chamados conceitualismos ideologicos que afloraram na década de 70,
principalmente (mas ndo apenas) na América Latina e na Espanha, caracterizam-se
como uma reacdo ao esvaziamento e ensimesmamento que a arte norte-americana
adotara. Tais preceitos se mostravam incompativeis com 0s paises em guerra ou
vitimas da ditadura militar e do subdesenvolvimento, onde o sistema econdomico da
arte nao estava consolidado. Tratou-se, ainda assim, de uma rea¢dao antes ao sistema
politico que ao sistema de arte. Maria Angélica Melendi explica de que forma os
artistas desses paises conceberam, desde o modernismo, uma agenda propria em
relacdo aos paises desenvolvidos, ao afirmar que “a pesada heranca colonial e pds-
colonial parece ter confinado as praticas artisticas em circuitos de copia/repeticao,
adaptacao/transformag¢do e resisténcia/confrontacio em relagdo aos modelos
hegemodnicos” (MELENDI, 1999, p. 58). Tais procedimentos podem ser
caracterizados como uma espécie de retorno aos contextos, j4 que a arte volta-se
novamente, desta vez sob uma oOtica totalmente diversa, a realidade.

Os artistas e intelectuais brasileiros (e latino-americanos em geral) estavam
preocupados ndo apenas com o didlogo da arte com as questdes de seu tempo, mas
também com a valorizagdo de uma cultura brasileira (vide as contribui¢cdes do
Tropicalismo) e o alcance popular da arte. As praticas processuais - ainda sob uma
certa heranga duchampiana do privilégio a acdo e a idéia - agora caracterizam-se nao
apenas como estratégias de reposicionamento da arte em relagdo ao mercado e a
estética, mas sobretudo a politica e a ética.

Um exemplo foi o evento Tucuman arde, realizado em 1968, na Argentina.
Tucuman, provincia argentina que, na época da ditadura, tinha um alto indice de
pobreza e desemprego, foi a cidade escolhida pelos argentinos para uma intervengao
artistica que denunciava as condi¢des daquele pais. Instalada no prédio da CGT, em
Rosério, a exposicdo multimidiatica reuniu videos, cartazes, frases, panfletos e varias
outras formas alternativas que misturavam arte e protesto. O objetivo dos
participantes era “produzir uma obra que refletisse a realidade social mais ampla na
qual a arte tem a sua existéncia” (WOOD, 2002, p. 61).

A esse tipo de iniciativa, de carater mais coletivo, somaram-se outras que
refletiram sobre a ligacdo entre a miséria, a ditadura e o capitalismo de consumo.
Inser¢oes em circuitos ideologicos, de Cildo Meireles, retirou de circulagdo
momentaneamente garrafas de Coca-Cola (um dos simbolos do imperialismo norte-

americano) e cédulas de dinheiro para nelas realizar interferéncias quase
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imperceptiveis, silkando e carimbando em letras mitdas mensagens politicas e de
resisténcia. No Projeto Coca-Cola, a expressdo “Yankees, go home” funcionava
como um s/logan abaixo da marca. Em seguida, uma receita, para se fazer um coquetel
molotov ou proceder como o artista: “l. Projeto Coca-Cola. Gravar nas garrafas
opinides criticas e devolvé-las a circulacdo”. Meireles fecha, entdo, o circulo,
devolvendo-as ao consumo, fazendo a arte expandir fronteiras. A autonomia da arte e
sua relacdo com o mercado sdo questionadas em uma das obras mais potentes da arte
conceitual, que tangencia ainda a esfera da politica.

Também nos chamados paises desenvolvidos, alguns artistas escaparam aos
tautologismos da arte conceitual e atentaram para os fatos politicos em relagdo aos
quais ndo era mais possivel calar-se. [lustrando o conflito que rompeu com o siléncio
da populagdo norte americana em relagdo a guerra do Vietna, o grupo de artistas Art
Work Coalition (entre eles Mel Bochner, Robert Morris e Carl Andre), apropriaram-
se de uma foto de um amontoado de mortos, vitimas de mais uma sangrenta acao
norte-americana. A partir dela, confeccionaram um poster, sobre o qual gravaram dois
trechos da entrevista concedida pelo comandante da operagdo, referindo-se a
existéncia de bebés entre os mortos do conflito. O pdster circulou o mundo inteiro,
tornando-se um icone da arte, que clamava pela resisténcia a guerra.

A centralidade da critica na proposta conceitualista revestiu-se de um
profundo investimento nas denuncias sociais e fez da década de 70 uma época
extremamente fértil para a arte politica e participativa. Sua influéncia se fez sentir

decisivamente nas geracdes que se sucederam.

2.4. Comentar a vida, fabricar sentidos
Se as vanguardas tardias®® foram marcadas pela utopia de modificar o planeta,
a década de 80 significou, para varios artistas, um respiro da arte diante de um mundo

que — com o fim das ditaduras militares na América Latina, a globalizagdo das

o Vanguardas tardias sdo os movimentos que surgiram depois do expressionismo abstrato e antes da
década de 80. Tais praticas, que Arthur Danto (1999) define como “a arte depois do fim da arte”, ja
expressam as idéias artisticas tal como as compreendemos hoje, a saber, uma arte que necessita de um
sistema de pensamento filosofico para compreendé-la e que, sem ele, ¢ indistinta da realidade (como as
caixas de sabdo em pd de Andy Warhol). Ainda assim, o termo vanguardas tardias ¢ utilizado para
compreender estes movimentos porque ainda podemos ver depositadas neles uma utopia, uma vontade
de transformacdo e uma certa tentativa de definicdo do que seja a arte, como aconteceu com as
vanguardas do inicio do século.
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tecnologias de comunicagdo e o crescimento economico de uma maneira geral —
parecia entrar nos eixos. Se a volta da pintura nos anos 80 deve-se também a uma
reacdo contra o hermetismo e o engajamento politico da arte, esse ndo serd o fatal
destino do legado conceitual, até porque ndo serd mais possivel pensar o renascimento
da pintura sem levar em conta um raciocinio meta-artistico, distante da pureza e
autonomia almejadas pela arte abstrata. Além disso, ndo se pode desconsiderar que
esse retorno esteve, de certa forma, ligado as questdes politicas e sociais da década, da
mesma maneira que a pintura nao teria sido a nica linguagem a marcar o periodo.
Ainda que o chamado renascimento da pintura ndo nos interesse tdo de perto —
por estar relacionado ao fortalecimento do mercado em fun¢do de um tipo de arte
pronto a satisfazer e enfeitar as paredes da classe yuppie’® —, foi em seu contexto (a
consolidagdo da chamada pos-modernidade) que se desenharam as questdes de fundo
que nos permitem pensar a arte hoje. O fato ¢ que a chamada “década perdida”
produziu uma arte menos preocupada em promover revolucdes de grande porte.
Adriano Rodrigues, observando as mudancas que caracterizam a chamada
pos-modernidade, afirma que, no lugar da luta politica comum aos anos 60 e 70, ha
um esgotamento do valor mobilizador, conseqiiéncia da constatagdo da historia

moderna como tendo sido escrita pelos mais fortes e ndo pelos mais fracos:

Os ideais de emancipagdo e de progresso sdo promovidos em
nome do povo, pelo menos, desde a Revolucao de 1789. Mas
¢ também em seu nome que assistimos, desde a primeira
hora da Revolucdo Francesa, a instauracdo de regimes de
terror. Desde entdo, em nome da razdo e da emancipagdo do
povo, com a sua complacéncia e até o seu voto, um pouco
por toda a parte, os crimes inimagindveis do nazismo, dos
fascismos e dos marxismos ndo t€m cessado de contradizer
os ideais generosos da modernidade. (RODRIGUES, 1994,
p- 70-71)

As conquistas do progresso técnico-cientifico ndo podem mais ser festejadas,
pois estdo ligadas a destruicdo do planeta; os principios do liberalismo e da

democracia foram se transformando em um neoliberalismo voltado apenas para a

30 Yuppie é o nome dado a jovem classe consumidora que ganhou muito dinheiro no mercado de agdes,
no inicio dos anos 80. Isso ndo significa que devemos nos referir & década de 80 tratando apenas da
despolitizagdo da arte e de sua rendi¢cdo ao mercado. No Brasil, a presenca e atuagdo de diversos ateliés
coletivos (Casa 7, Ateli€ da Lapa, Seis Maos, Aranha, Arte Hibrida, etc.), por exemplo, prova que
continuou existindo uma reflexdo sobre a relagdo entre a arte e os problemas do mundo. Por sua vez, a
video-arte e o grafite também podem ser considerados linguagens expoentes da arte do periodo.
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economia, no qual as questdes sociais sdo a Ultima das prioridades; transculturalidade
e multiculturalismo tornam-se contraditorios em relagdo as guerras étnicas e
religiosas; os deslocamentos humanos demandam novas noc¢des de identidade e
nacionalidade. Cai a certeza de autonomia do sujeito (tdo cara ao projeto moderno),
um destronamento em fungdo da globalizagdo e da planetarizagdo das tecnologias,
que priorizam também a dimensdo econdémica.

A geracdo de artistas plasticos da década de 80 instaurou a crenca de que
poderiamos organizar o mundo sem radicalidade, equilibrando doses de beleza e
reflex@o. Depois do alivio, o suspiro: o que fizemos desta heranga? O que restou dos
ideais de utopia das vanguardas tardias que pretendiam libertar ou salvar o mundo?
Como pergunta Rodrigues: “Que poderd entdo a arte exprimir e prenunciar hoje,
numa época em que parecem ja tecnicamente realizadas todas as aspiragdes e todos os
desejos? Que restard ainda a realizacdo estética, apos termos perdido inclusive a
nostalgia da plenitude perdida?” (RODRIGUES, 1994, p. 73)

Concomitantemente a idéia de globaliza¢do, comegou-se a perceber que nao
seria possivel promover reformas em um nivel planetdrio, mas apenas através de
pequenos grupos que lutassem por objetivos mais modestos e especificos. O critico
francés Nicholas Bourriaud (2001) afirma que a arte hoje, diferentemente das utopias
de transformagdo do mundo tipicas da vanguarda, continua seu combate ao propor
modelos perceptivos, experimentais, criticos e participativos. Porém, em vez de
revolucionarios, configuram-se fragmentariamente, isoladamente, “6rfaos de uma
visdo global do mundo”. Para o autor, o sonho de emancipa¢do modernista estaria
sendo substituido por inumeras formas de melancolia: o humor, a negacdo, a
autobiografia, o corpo doente e em sofrimento, o testemunho (pessoal ou ligado as
coletividades). Na passagem dos anos 80 para os 90, entdo, aflora um novo tipo de
conceitualismo. Em sua pauta estdo questdes antropoldgicas, de género, das minorias
raciais, homossexuais, sociais, a ecologia e a genética, as guerras e tudo o mais,
assuntos que refletem microdimensionalmente a vida contemporanea social,
econdmica, politica, cultural. Eticas relativas surgem em contraposi¢do aos valores

universais modernos, tomando emprestadas as palavras de Adriano Rodrigues.
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A arte contemporanea’’ ndo esta preparando ou anunciando um mundo futuro,
tampouco estd formando realidades utopicas ou imaginarias. Em vez disso, afirma
Bourriaud, modeliza no aqui e agora os universos possiveis, constitui modos de
existéncia e acdo (que sdo verdadeiros modelos de sobrevivéncia) no interior mesmo
da existéncia real, habitando as circunstancias que lhe sdo apresentadas. Essa
modelizacdo, assim, ocupa o lugar da representagdo, ou seja, em vez de inspirar-se na

realidade, a arte insere-se no tecido social. Como resume Catia Kanton:

Os artistas contemporaneos ndo podem compartilhar de uma
atitude modernista, que buscava na arte uma resposta
transcedental, pura, abstrata e sintética, acima das coisas que
formam a complexa tessitura do mundo real.

A arte nd3o mais redime. E os artistas contemporaneos
incorporam e comentam a vida em suas grandezas e
pequenezas, em seus potenciais de estranhamento e em suas
banalidades. (CANTON, 2001, p. 30)

Ainda apoiando-se na linguagem (como rede de compreensdo para além do
visivel), essas novas formas de arte voltam-se mais uma vez para a realidade e elegem
0 sujeito contemporaneo nao somente como seu interlocutor, mas como seu principal
assunto. S3o mensagens dirigidas a quem se interessa em compreendé-las, a quem
queira compartilha-las. Os artistas estdo a criar espagos dentro dos quais possam
ocorrer encontros.

Tendo em vista esses novos modos de existéncia da arte dentro do real,
podemos distinguir, através de um rapido panorama, algumas tendéncias artisticas

atuais®*: a realizagdo de escrituras pessoais, autobiograficas; a massiva presenca do

31 Arthur Danto (1999) ressalta a dificuldade de se adotar um sentido para o termo contemporaneo,
assim como marca a sua divisdo temporal e distingue suas praticas com rela¢ao ao periodo moderno. O
filosofo adota o termo moderno para designar o periodo que engloba desde as vanguardas historicas (a
época dos manifestos) até o expressionismo abstrato, quando, de acordo com ele, a arte ainda tinha a
pretensdo de pensar somente a si mesma, uma pretensdo de pureza. O contemporaneo, diferente de ser
apenas a arte do momento presente, expressaria, de acordo com o autor, a arte que sucedeu o periodo
dos manifestos, que abandonou o puramente sensivel e voltou-se para o pensamento. Essa mudanga
teria se dado na passagem dos anos 60 para os 70. Se o termo p6s-moderno ndo satisfaz ao filo6foso e
nem a nds, por estar ja carregado de um certo modismo e espirito de época, utilizaremos aqui o termo
arte contemporanea para nos referirmos a arte que comegou a ser produzida no final dos anos 80 e vem
sendo produzida até hoje. Se daqui a pouco ela ja recebera outro nome, ainda ndo temos como saber.
Danto nos previne que o sentido das coisas s6 pode ser dado por uma percepcdo historica,
posteriormente.

32 Apresentamos este panorama tomando como base e ampliando o agrupamento feito por Katia
Canton para conceituar a produc@o brasileira da década de 90. Apesar de a autora buscar somente
referéncias na arte brasileira, ela deixa claro que estas tendéncias sdo internacionais, opinido de que
compartilhamos, por entendermos que a arte hoje nfo estd interessada em produzir nacionalismos, e
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corpo, ja sedimentada pela publicidade (sdo assuntos tanto a doenga como o culto ao
corpo, e também questdes relativas a sexualidade e a identidade); o didlogo com a
ciéncia e a tecnologia (utilizando os proprios procedimentos cientificos na geracao
das obras, ou subvertendo-os, através de gambiarras low fec),; a especulacdo sobre a
idéia de simulacro, uma espécie de hiper-realismo menos técnico e mais critico (além
de uma apropriacao da historia das artes e das imagens); a expressao do contraste e da
aproximacao entre as nogdes de identidade e anonimato (do artista e dos sujeitos em
geral); as dimensdes intimas do feminino (em que estd dada a ver uma sensibilidade
feminina que se reflete ndo apenas no tema, mas nos materiais); a dimensao urbana, a
atragdo pelo abjeto; e, por fim, um novo tipo de formalismo (uma arte tipicamente de
galeria, limpa, de acabamento impecavel).

E possivel, assim, entender as éticas relativas de que fala Adriano Rodrigues
(aquelas que se contrapdem aos valores universais modernos) menos como indice de
um novo individualismo (ou de um reconhecimento da identidade) que de uma
crescente importancia dada as subjetividades®. Empenhadas em explicitar (e incitar)
algum tipo de posicionamento diante do mundo, elas serdo construidas
microssocialmente e comunicadas tanto sob uma perspectiva individual (pessoal,
intima) quanto coletiva. Na primeira, como vimos, artistas trazem para seus trabalhos
reflexdes de ambito privado, intimo, e inserem-se corporal e pessoalmente na criagao.
No entanto, a subjetividade que ¢ dada a ver ja traz consigo algo da alteridade, porque
¢ vista pelo olhar do outro, que se reconhece ali. A crise da nocdo de identidade
aparece nos trabalhos de Sophie e Mau-Wal, expressa pelo contraste e aproximacao
entre as nogdes de identidade e anonimato (do artista e dos sujeitos em geral). Aliado
a essa tendéncia, o auto-retrato (esse espelho do artista), esta de volta, mesmo quando
ndo ¢ capaz de provocar reconhecimento.

A realizacdo de escrituras autobiograficas tem motivado muitos trabalhos
atualmente. Sophie Calle pode ser considerada uma das precursoras dessa tendéncia.
Nessas obras estdo presentes reflexdes de ambito privado, intimo, estando, muitas

vezes, o artista corporalmente presente na sua criagdo. As memdrias fisica e psiquica

sim universalidades. Mesmo uma forma de arte que ressalta tragos de sua cultura, busca a
universalizacdo e o reconhecimento internacional da sua linguagem.

33 Aqui a subjetividade ¢ definida diferentemente daquela que coloca o ex como primazia, assim como
também ultrapassa as individualidades e as identidades. Como veremos no capitulo 4 (item 4.2), a
subjetividade ¢ multipla e processual, ¢ o que liga o sujeito aos outros, algo bem distinto de um
ensimesmamento.
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materializam-se nos trabalhos, ndo apenas como auto-expressdo, mas oferecendo-se
ao compartilhamento, submetendo-se ao (re)conhecimento coletivo. Alia-se as
escrituras pessoais a presenga do corpo, um corpo solitdrio, em profunda conexao
com o psicolégico, dando a ver sua imensa riqueza afetiva.

Sob a outra perspectiva, encontramos cada vez mais artistas que se reinem,
em coletivos, propondo uma autoria conjunta e promovendo um novo tipo de
engajamento para com a vida social, as vezes, sob a forma de um comprometimento
politico, que faz quase desaparecer a dimensdo formal e estética dos trabalhos (os
chamados artivismos® 4), outras vezes, interpelando os sujeitos e estimulando a
emergéncia de potencialidades criativas que ndo apareceriam de outra forma, como ¢
o caso de Mau-Wal. A dimensdo urbana aparece, chamando vérias outras para o
didlogo: a ecologia, o individuo, a pobreza, a politica, a violéncia, a midiatizacao
generalizada, etc. No caso de Mauricio e Walter, em vez de materializar-se charmosa
(como em Pulp Fiction, de Quentin Tarantino) ou numa atragdo pelo abjeto, ¢ um

pensamento sobre o espaco social da cidade que estd em jogo.

2.5. Breve recapitulagio

Ao reinvindicarmos as dimensdes processual e experiencial para a
comunicagdo, vimos que os enfoques que privilegiam sua dimensdo estritamente
informativa dao lugar a outras perspectivas que elegem a incompletude, o metaforico,
o afetivo que estdo presentes nas relacdes e na vida cotidiana, além de pensarem os
dispositivos  técnicos dependentes e em didlogo com esses elementos.
Complementarmente, no campo das artes, olhamos para aquelas praticas que
procuraram expandir-se para os contextos imediatos da cotidianidade, através de uma
“estética da participacdo” ou, ainda, voltando-se para os quadros da realidade social e
politica. Através desses dois percursos iniciais, procuramos construir um movimento
que fosse de algum modo convergente: entre a maneira como o campo da
comunicagdo pode guardar uma dimensdo estética e a forma como as vanguardas

tardias propuseram uma arte processual e relacional.

3* Artivismo & o nome que tem sido dado as diversas manifestagdes contemporaneas ndo apenas das
artes visuais cujas caracteristicas sdo: questionamento da nogdo de autoria e dos direitos autorais,
trabalho conjunto de artistas (no lugar da producdo individual), agdes marcadas por interven¢des no
espago publico, de inspiracdo Situacionista, questionamento da chamada “Sociedade do Espetaculo”, a
maneira de Guy Debord.
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Por meio desses recortes conceituais e desse breve panorama, buscamos trazer
obras, artistas, movimentos e tendéncias que pudessem explicar procedimentos que
estdo, de certo modo, presentes nas obras dos artistas que ora pesquisamos. A
problematica da aproximagdo entre vida e arte ¢ uma das premissas para se
compreender a arte conceitual e influenciou sobremaneira a arte contemporanea,
através dos seguintes pontos: o questionamento da autoria (a arte deixa de ser
centrada na figura do artista); a abertura em relagdo ao entendimento do que podemos
considerar como objeto da arte; o pensamento acerca das praticas que delimitam esse
campo, que o tomam como proprio objeto de questionamento e, sobretudo,
possibilitam o didlogo com outros campos de acdo. Além dessas questdes, a discussao
sobre a linguagem e o estatuto da arte como campo de reflexdo, mais do que da
fruicdo visual, oferece importantes argumentos para situar o trabalho de Calle, Dias e
Riedweg nas praticas conceitualistas. Suas obras promovem uma interessante mistura
entre sensibilidade e inteligibilidade dos processos que nos dao a experimentar, seja
através dos relatos orais ou escritos — em detrimento de uma visualidade a ser
contemplada que, se ndo deixa de existir, ¢ secunddria —, seja através das mediagdes
técnicas e comunicativas proporcionadas pelos dispositivos da fotografia e do video.

Se a principal motivacdo das obras apresentadas aqui ¢ a de resgatar a
experiéncia dos sujeitos, ¢ possivel identificar, através dessas relagdes, a forte
presenca de um elemento comunicativo, conectado intimamente aos procedimentos
artisticos. Visto que buscamos uma zona de fronteira, onde possam coincidir a
dimensao estética da comunicacdo e a dimensdao comunicativa da arte (quando vistas
através de uma perspectiva relacional), nomeamos algumas figuras que pudessem
responder por essa interse¢do. A interacdo, a mediacdo, a experiéncia € 0 Processo
ndo poderiam ser pensados a partir daqui, por seu carater dialogico, como matrizes
comuns de um acontecimento estético-comunicativo?

A partir dessas “figuras comunicativas”, estabelecemos algumas relagdes entre
as praticas comunicativas e as praticas artisticas. A “estética da participacdo” dita a
prioridade dada ao processo em detrimento do produto artistico, assim como ¢
determinante dos dois momentos em que as obras se constituem: uma vivéncia inicial
com os sujeitos (ou aparentemente solitdria, no caso de Sophie) e, em determinados
casos, a experiéncia estética recriada pelos espectadores no contato com a obra. Na
obra desses artistas, os encontros com os sujeitos escolhidos para compartilhar o

processo servem de matéria-prima, estdo na base mesmo dos procedimentos estéticos
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por eles utilizados. Mais do que uma participagdo, interacdo ou manipulagdo do
objeto artistico, ocorre um verdadeiro entrelagamento entre obra e sujeito, um ¢
atravessado pelo outro.

Diretamente ligada a essas questbes, esta a maneira como
podemos pensar o conceito de mediacdo nas praticas desses trés
artistas. No campo da arte, poderiamos entender a mediagcdo como um
tipo de envolvimento entre a obra e o sujeito, que pode se dar nao
apenas através da interatividade ou de uma manipulacdo que o
espectador possa realizar na obra ou na criacao do artista. Seu carater
dialogico pressupOe algo que vai além dos procedimentos interativos
formais, ja que a experiéncia dos sujeitos - com quem esses artistas
buscam, num primeiro momento, interagir - é um a priori que
desencadeia as demais relacdes e so6 depois da origem a obra. Nio se
trata da forma ou do suporte com os quais esses artistas colocam em jogo a
experiéncia, mas dos deslocamentos (mediacdes e interagcdes) que sdo capazes de
promover. A mediacdo permite pensar 0s meios técnicos ou
informacionais para além da materialidade com que essas obras se nos
apresentam. Podemos vé-las ainda como dispositivos, cujas praticas
que tornam possiveis 0s encontros entre os sujeitos (tanto entre os
participantes das oficinas ou a¢bes, quanto com os espectadores) sao
mais complexas do que as simples denominacées que costumamos
atribuir as obras de arte. A video-arte, as instalacoes, os happenings,
performances, projecdes, arte interativa e todos esse rotulos que
queremos atribuir as materialidades artisticas e discursivas, mais do
que suportes na obra desses artistas, sao constelacdes de sentidos e
subjetividades®.

A discussdo perene sobre a inter-relacdo entre arte e vida, enfim, fez-se
extremamente necessaria aqui, ja que as obras de Calle e Mau-Wal, por fazerem apelo
a experiéncia, estdo impregnadas da vitalidade dos que participam dos processos.
Tampouco podem ser separadas dos contextos sociais especificos aos quais pertencem

— como apontamos no item 2.3 — ja que ambos abordam aspectos da vida intima e

%> Dedicaremos uma das partes do capitulo 4 (item 4.1) para nos aprofundar no conceito de dispositivo
e perceber como ele atua nas obras de Calle e Mau-Wal.
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social, ao trabalhar com individualidades e/ou coletividades marginais. Essas obras
refletem, por fim, a aproximag¢do com a vida cotidiana tdo cara aos projetos das
vanguardas tardias, pois sua matéria-prima ¢ justamente a experiéncia ordinaria.

Na contemporaneidade, apesar de assistirmos a um recuo das pretensoes
utdpicas de que a arte pudesse de fato misturar-se a vida, permaneceu um interesse
pelo sujeito e a experiéncia. Trabalhos como os de Mau-Wal e Sophie Calle exigem
tanto a compreensdo destas perspectivas tedricas que se ocupam em estabelecer o tipo
de ligacdo que a arte cria com a realidade quanto daquelas que investem no
entendimento da natureza da propria experiéncia comum, independente dos frames da
arte. Tendo visualisado historicamente a preocupacdo com o didlogo entre arte e vida,
¢ o momento de compreender a estratégia de que a arte hoje se utiliza para refletir

sobre a vida e os comentarios que é capaz de tecer sobre ela.

2.6. Entre a arte e o real
COLOQUEMOS A QUESTAO, AINDA QUE DE MANEIRA ABRANGENTE, MENOS
APRESSADAMENTE: QUAIS SAO 0S RECURSOS DE QUE A ARTE CONTEMPORANEA
LANCA MAO PARA RELACIONAR-SE COM A SOCIEDADE, A HISTORIA, A CULTURA?
ESSA E A PERGUNTA QUE NICOLAS BOURRIAUD FAZ PARA TRAZER A
COMPREENSAO DA ARTE CONTEMPORANEA AS NOCOES DE INTERACAO,
CONVIVENCIA E RELACAO. TAIS PRATICAS TERIAM A FUNCAO DE PROMOVER
PEQUENAS LIGACOES, ABRIR PASSAGENS OBSTRUIDAS, COLOCAR EM CONTATO
DOIS NiVEIS DE REALIDADE DISTINTOS: O DA VIDA SOCIAL E O DA ARTE. SE A
HISTORIA DA ARTE TRADICIONALMENTE VOLTOU-SE PARA A HISTORIA DA
REPRESENTACAO, BOA PARTE DA PROBLEMATICA DA ARTE CONTEMPORANEA
ORIENTA-SE PELO ESTABELECIMENTO DE RELACOES COM O MUNDO EM UM
CAMPO PRATICO, REALIZANDO O QUE O CRITICO IRA CHAMAR DE
EXPERIMENTACOES SOCIAIS, AO CONSTRUIR UM ESPACO PRESERVADO (AO
MENOS EM PARTE) DA UNIFORMIZACAO DOS COMPORTAMENTOS.
Bourriaud utiliza dois conceitos basicos para desenvolver essas idéias: o da
estética relacional (que da titulo ao seu livro) e o da obra de arte como intersticio social.
O cendrio ¢ o da cultura urbana e a urbanizacdo generalizada, em contraposi¢cdo a
concepgdo aristocratica da obra de arte como conquista de um territorio (do quadro, da

parede, do museu, a obra como propriedade, como bem). Nesse contexto, o espaco da
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arte apresenta-se como uma durag¢do a ser vivida, que ndo se da a partir de um encontro

imposto e cujo substrato ¢ constituido pela intersubjetividade. A sociabilidade e o

didlogo sdo os fatores religantes entre o olhar e a obra, ligacdo que s6 acontece através

de uma elaboragao coletiva do sentido. A arte ¢ um espago a percorrer.

NESSE SENTIDO, VEMOS EM HAL FOSTER (2001) QUE A INSTITUICAO ARTISTICA
NAO PODE MAIS SER DEFINIDA EM TERMOS ESPACIAIS (O MUSEU, A GALERIA),
POIS CONFIGURA-SE COMO UMA REDE DISCURSIVA COM DIFERENTES PRATICAS,
SUBJETIVIDADES E COMUNIDADES*. TAMPOUCO O ESPECTADOR PODE SER
DELIMITADO SOCIAL OU ETNICAMENTE, SENDO AS DEFINICOES ARTE/ARTISTA,
COMUNIDADE/IDENTIDADE, ASSIM COMO OS PROJETOS TEORICOS
TOTALIZADORES E CONCLUSIVOS RESTRITIVOS PARA SE PENSAR A ARTE HOJE.
AINDA QUE PERMANECAM AS VELHAS CONTESTACOES CONTRA A INSTITUICAO
DA ARTE E SUAS DEFINICOES EXCLUSIVISTAS, E POR UM CAMPO AMPLIADO DE
ACAO QUE CAMINHAM ALGUMAS VERTENTES DA ARTE CONTEMPORANEA. SUAS
INTERVENCOES NAO SE RESTRINGEM AO APARATO ARTISTICO, O QUE LEVA HAL
FOSTER A PENSAR EM UMA POLITICA CULTURAL DA ALTERIDADE®.
DIAS E RIDWEG, NO PROJETO INSIDE & OUTSIDE THE TUBE, REUNIRAM-SE COM
UM GRUPO DE VINTE IMIGRANTES QUE ESTAVAM MORANDO TEMPORARIAMENTE
EM ZURIQUE, NUM CENTRO DE RECEPCAO PARA REFUGIADOS POLITICOS. ESSAS
PESSOAS VINHAM DE TERRAS EM CONFLITO, COMO O ZAIRE, A ANGOLA, O
PAQUISTAO, ENTRE OUTRAS, E ESTAVAM FORAGIDAS NA SUICA, DE ONDE NAO
PODERIAM SER DEPORTADAS ANTES DE SOFREREM UM PROCESSO JUDICIAL.
ENQUANTO ESPERAVAM, NAO PODERIAM TRABALHAR LEGALMENTE E,
CONSEQUENTEMENTE, INTEGRAREM-SE A SOCIEDADE. AS OFICINAS
CONSISTIRAM EM EXERCICIOS DE SENSIBILIZACAO A PARTIR DOS CINCO
SENTIDOS, ATRAVES DA ASSOCIACAO COM A MEMORIA DOS LUGARES DE ONDE
VIERAM E DA RECONSTITUICAO DA VIAGEM. AS CONVERSAS ERAM GRAVADAS
EM VARIAS LINGUAS. APENAS AS VOZES ERAM REGISTRADAS, E NAO SEUS
ROSTOS. EM UM SEGUNDO MOMENTO, OS PARTICIPANTES FIZERAM PROJETOS
ESCULTORICOS COM TUBOS DE AQUECIMENTO INDUSTRIAL, OS QUAIS FORAM
MONTADOS NAS RUAS DA CIDADE, EM LOCAIS QUE ELES ESCOLHERAM.

® Esta perspectiva, no entanto, ndo ¢ definidora da totalidade das praticas artisticas atuais. Como
ressalta Arthur Danto, “sempre haverd um mercado de arte, com os altos e baixos da estimulacdo
individual, tdo familiar aos estudos do gosto e da moda” (DANTO, 1999, p. 44).

37 Detalharemos mais precisamente as idéias de Hal Foster sobre a alteridade na arte no capitulo 4
(item 4.2).
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METAFORA DO TRANSPORTE, DA COMUNICACAO E DA LIGACAO, 0S TUBOS
CONTINHAM CAIXAS DE SOM ESCONDIDAS QUE REPRODUZIAM AS CONVERSAS
DOS REFUGIADOS, AS QUAIS PODIAM SER OUVIDAS PELOS PASSANTES.

Voltando a Bourriaud, o conceito de intersticio social refere-se a um espaco
de relacdes humanas inseridas mais ou menos harmoniosamente em um sistema
global, mas que sugere, em seu interior, outras possibilidades de mudanca. A arte,
atualmente, privilegia as relacdes humanas e seu contexto social, e ndo apenas as
informacbes de um espaco simbdlico tedrico e particular. Assim, “tal é precisamente
a natureza da exposicdo da arte contemporidnea no campo do comércio de
representacoes: ela cré em espacos e duracdes livres, cujos ritmos se opdem aqueles
que ordenam a vida cotidiana, favorecendo um comércio inter-humano diferente das
zonas de comunicacdo que nos sao impostas” (BOURRIAUD, 2001, p. 16).

Se a isso equivale dizer que a arte se contrapde ao ritmo e ao funcionamento
da vida cotidiana - pelo menos no que se refere ao seu aspecto automatizado e por
demais repetitivo (o que posteriormente investigaremos mais a fundo) -, ainda assim é
interessante perceber aqui uma participacdo do artista no mundo em que habita. Ou
seja, ndo existe lugar mental onde o artista poderd se excluir do mundo que
representa, afirma Bourriaud.

Uma perspectiva relacional para a estética desloca-a de seu lugar como
disciplina filosofica para toma-la como um conceito cultural. Em vez de uma teoria da
arte, Bourriaud propde-se a definir uma outra teoria da forma. Porém, diferentemente da
forma estética — uma unidade material, estrutural, coerente e autonoma —, a forma
relacional carrega consigo uma duragdo e produz relagdes com o mundo, ¢ “um
elemento religante, um principio de aglutina¢do dindmica” (BOURRIAUD, 2001, p.
21).

Tomando emprestada uma expressao de Serge Daney — “toda forma ¢ um rosto
que nos olha” —, Bourriaud elabora a sua propria concep¢ao de forma, mergulhada em
uma dimensdo dialdgica, essencialmente relacional, e que ndo participa da tradicional
oposicao forma/conteido. Em vez de forma, sdo formagdes. Sua convicgdo ¢ a de que a
forma tem sua real existéncia quando pde em jogo as interacdes humanas. E se as

formas nos olham, como devemos olha-las? — pergunta o autor.

(...) a forma da obra de arte nasce de uma negociagdo com o
inteligivel que nos é dado a partilhar. Através dele, o artista
propoe um dialogo. A esséncia da pratica artistica residira,

assim, na invengdo de relagoes entre os sujeitos: cada obra de
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arte particular serd uma proposta de habitar um mundo em
comum, e o trabalho de cada artista um feixe de relagdes com
o mundo, que gerard outras relacoes, e assim por diante, ao

infinito. (BOURRIAUD, 2001, p. 22)

O circuito de comunicagdo elaborado por Dias e Riedweg em Inside & outside
the tube gerou uma discussdo que extrapolou o campo da arte, sobre uma questdo que
também lhe ¢ exterior: o alto indice de imigracdo na Suica e a maneira com que o0s
habitantes desse pais lidam com a situagdo. Bourriaud afirma que a intersubjetividade
ndo se refere apenas a uma cadeia social de recep¢do da arte (que constitui, como quer
Bordieu, seu valor, seu campo), mas sim a esséncia mesmo da pratica artistica. O rosto
que nos olha simboliza a responsabilidade de nos relacionarmos com o outro, ndo ha
como deixar de fazé-lo. Toda forma nos olha porque nos chama a dialogar com ela,
nasce de um encontro entre duas realidades, a da forma e a do mundo, a do artista ¢ a de

outrem.

Se o didlogo estd na constituicdo de qualquer forma, toda obra de arte &, em
certo sentido, um objeto relacional. Mas Bourriaud explica que estdao em jogo relacdes
externas ao campo, entre individuos e coletividades, entre o artista e o mundo. A
diferenca entre as praticas de hoje e aquelas dos anos 60 e 70, é que hoje, como ja
dissemos, estd ausente a preocupac¢do com a definicdo da arte. Mais do que estender
os limites da arte, trata-se de testar sua resisténcia em um campo social global,

através de micro-utopias cotidianas, afirma Bourriaud, na esteira de Guattari.

Jacques Ranciere, em um recente artigo no qual comenta a 26* Bienal de Sao
Paulo, dialoga, ainda que ndo declaradamente, com as perspectivas de Hal Foster e
Nicolas Bourriaud. Ranciére critica a obsessdo ou o fanatismo que a arte
contemporanea tem nutrido pelo real e que se manifesta pelo desejo dos artistas em
significar, evocar, testemunhar “um dado estado de relagdes entre as formas de arte e os
objetos, imagens ou costumes da vida ordinaria” (RANCIERE, 2004, p. 3).

Uma das perspectivas a qual Ranciere deve estar se referindo advém de O
retorno do real, livro de Foster. Tomando a genealogia pop como objeto de renovado

interesse, Foster utiliza como modelo as obras nas quais Andy Warhol apropria-se de
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imagens de acidentes, camaras de gas e assassinatos, para mostrar que elas
extrapolam a fungao referencial-representativa ou superficial e simulacral, para, em
vez disso, produzir (¢ ndo apenas reproduzir) efeitos traumaticos. Pedindo ajuda a
teoria psicanalista lacaniana, o autor examina esse novo encontro com o real
promovido pela arte hoje e lanca mdo do conceito de realismo traumdtico para dizer
de um encontro falho com o real, porque nao pode mais ser representado, apenas
repetido. Tal faléncia funcionaria como uma espécie de filtro, um intermediario de
toda a nossa relacdo com o real, pois, se pudéssemos toca-lo, seriamos cegados e
atingidos por ele.

Na obra The Adress Book, Sophie Calle aproveita-se do fato de ter encontrado
uma caderneta de enderecos esquecida na rua para, através de conversas com algumas
das pessoas que 14 estavam registradas, descobrir coisas sobre seu dono. Faz uma
copia xerox do caderninho e envia-lhe de volta, anonimamente, o objeto perdido. As
entrevistas que Sophie realizou foram publicadas no jornal francés Libération.
Durante 28 dias, foram transcritas partes dos depoimentos dos conhecidos do dono da
caderneta perdida. Um de seus amigos alertou Sophie de que ele ficaria irritado se
soubesse, 0 que de fato ocorreu. Utilizando-se do mesmo método da artista o (ainda)
desconhecido conseguiu publicar, no mesmo jornal, uma foto dela, sem roupas.
Interessante notar quando esse fascinio pelo real é capaz de ocasionar fraturas, em
momentos em que o real de fato invade a arte, embagando qualquer divisoria ou filtro
entre essas duas esferas. Sophie Calle, ao criar situacdes que ela mesma possa
vivenciar, realiza, a todo tempo, esse movimento. Em Adress Book, somos de fato
cegados e atingidos pelo real.

Ranciére, no entanto, problematiza esse fascinio, na medida em que se tem
manifestado em termos de uma politica assistencialista (inscrita nos quadros das
categorias consensuais, em vez de questionar a ordem existente), que o autor apelida
ironicamente de “arte como servi¢o social”. Aqui, o filésofo, apesar de ndo citar
nominalmente, refere-se a Bourriaud, como vemos na seguinte passagem: “O sonho
de uma arte que construa as formas de uma vida nova tornou-se o projeto modesto de
uma ‘arte relacional’: arte que busca criar ndo mais obras, mas situagdes e relacdes, e
nas quais o artista, como diz um teérico francés dessa arte, presta a sociedade

pequenos servigos proprios a reparar as falhas do vinculo social” (RANCIERE, 2004,
p. 3).
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E realmente um tipo de intervengdo sobre o real que Bourriaud descreve, ao
falar de uma modeliza¢do de universos possiveis ou da constituigdo de modelos de
sobrevivéncia que a arte implementa no fluxo da vida cotidiana. Se os artistas aos
quais o critico se refere certamente proporcionam momentos de sociabilidade e/ou
objetos produtores de sociabilidade, ¢ também verdade que promovem verdadeiros
testes com as relagdes sociais (uma espécie de realismo operatorio), ora necessitando
ainda da galeria para circunscrever suas agdes, ora limitando-se a uma dimensao
parddica dos contextos nos quais interferem.

Nao deixa, porém, de ser frutifero pensar sobre as possibilidades de uma
estética relacional. Contudo, em vez de se oporem aos ritmos que ordenam a vida
cotidiana, como diz Bourriaud, algumas propostas artisticas realizam um movimento
inverso, atravessando-a e dando a ver suas poténcias escondidas. Talvez essa seja uma
forma de, como quer o critico, testar sua resisténcia em um campo social global. Se ¢
fato consumado o esgotamento do valor mobilizador das vanguardas, este pode hoje
residir em um poder de provocagdo, reivindicado por Ranciere, e, também, em um
lugar da transformagdo politica (ainda que em uma dimensdo microssocial e nao

necessariamente engajada), ocupado hoje pela arte, como imagina Foster.
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3. Experiéncia estética, experiéncia do mundo

Retomemos algumas questdes: Podemos dizer que a arte esta apenas dando
forma a uma poténcia politica e estética que estd na propria existéncia? Ou, do
contrario, somente a arte seria capaz de acrescentar o encanto que falta as coisas do
mundo? A experiéncia comum atravessa a obra ou ¢ apenas iluminada pela mao do
artista que transcende tudo o que toca? Vimos que o campo da comunicagdo pode
guardar um lugar para a experiéncia estética, se tomar como base a categoria do
sensus communis como forma de valorizar e legitimar a intersubjetividade na vida
cotidiana. Se, por um lado, atestamos o fato de que a propria experiéncia cotidiana
estd impregnada de ambivaléncias e sentidos truncados (estes, sim, responsaveis pela
transfiguragdo de que a arte € capaz), por outro, parte-se de uma premissa que vira se
configurando complementarmente, a reinvindicagdo de uma dimensao antropologica e
socioldgica para a arte (e ndo apenas filosofica e institucional para o fendmeno
estético). Se a primeira vista parece dificil separar o que ¢ artistico do que ¢ da ordem
da experiéncia comunicativa em trabalhos como os de Mau-Wal e Sophie Calle, deve
ser porque sua potencialidade reside mesmo no seio dessa experiéncia originaria.

Assim, faz-se pertinente a pergunta de Michael de Certeau (2002): Como nado
apenas representar, mas infiltrar-se no saber ordindrio? Para o autor, existe um vacuo,
uma diferenca entre o discurso esclarecido — que tenta dar conta do lugar comum — e a
universalidade desse comum — matéria prima cujas riqueza e diversidade o discurso
esclarecido tenta captar, capturar. Portanto, se seguirmos Certeau, a linguagem da
arte, ainda que seja uma espécie de leitura do mundo da vida, estard sempre separada
da linguagem da vida. Adriano Rodrigues (1991) oferece uma pista para a conciliagao
desse distanciamento, ao entender que ¢ justamente através da linguagem que se
processa a apropriacdo criativa do mundo. Em um movimento hermenéutico tensional
e dinamico, o processo de decifragem dos enigmas do mundo pde as coisas em

relagdo entre si ¢ constitui-se, dessa forma, num interminavel trabalho de elaboracao
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de sentido. “O processo mitico-poiético ¢ o fundamento da conversdo da experiéncia
do mundo em experiéncia estética”, afirma (RODRIGUES, 1991, p.27).

O autor reivindica para toda experiéncia estética um enraizamento vital
originario, dizendo que as manifestacdes da arte pela arte esqueceram ou tentaram
eliminar a ambivaléncia originaria da vida comum. Somadas a perspectiva de que ¢
possivel visualisar uma riqueza e complexidade de sentidos na propria vida cotidiana
estdo aquelas que acreditam haver experiéncia estética em inimeros objetos que nao
vemos como artisticos. Na contracorrente da estética filos6fica — que preocupa-se
com a objetividade do julgamento estético, a valoracao das obras em sua ontologia e
reduz a dimensdo estética a dimensdo artistica (GUIMARAES, 2005) — esta o fluxo
confuso da experiéncia comum, que escorre como agua pelas maos da pratica artistica
institucionalmente determinada.

Interessante constatar a duplicidade convergente que se instala: de um lado, temos
a imagem, nas palavras de César Guimaraes, um “vetor criador de formas
renovadas de sociabilidade e de existéncia (individual e coletiva)”
(GUIMARAES, 2002, p.89) e, de outro, a ambigiiidade propria da vida social, que
serve de matéria-prima para a producao artistica e que nos permite transportarmo-
nos e reconhecermo-nos ali. E nessa convergéncia que se situa nosso recorte de
pesquisa. Nela, enfatizamos a propriedade relacional da experiéncia estética, em
contraposi¢do ao que seria uma analise ontoldgica do objeto artistico. Guimaraes
afirma que “a experiéncia estética, ao modificar a totalidade na qual se encontram
as dimensdes cognitiva, normativa e expressiva da vida, comunica uma verdade
numa linguagem que pertence a pratica comunicativa didria e ndo a critica

estética” (GUIMARAES, 2002, p.91).

Se concordamos que a experiéncia estética esta na base desses fenomenos
comunicativos primarios (este estar-no-mundo através da linguagem), hd também
que se pensar se essa dimensao cotidiana ndo pode ser vista como constituidora e

potencializadora de determinados fendmenos artisticos, principalmente aqueles
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que promovem processos de interagdo, encontro e subjetivagio’". Néo se trata de
colocar no mesmo patamar a experiéncia estética e a experiéncia cotidiana. Trata-
se, sim, de buscar os fundamentos da experiéncia estética na experiéncia cotidiana
e entender, a partir dai, como poderia surgir uma potencializa¢do reciproca entre
essas duas dimensdes na obra desses trés artistas que nos propusemos a analisar.
Essa potencializacdo reciproca sé parece ser possivel por meio de um
atravessamento da experiéncia na propria obra. Vejamos como traduzir e

desenvolver essas questoes.

3.1. Deslocando o foco: apropriacio e atravessamento

Tomemos emprestada a pergunta que obstinadamente provoca Arthur Danto e
que parece motivar sua compreensdo filosdfica acerca da natureza da arte
contemporanea: Qual ¢ a diferenca entre uma obra de arte e algo que ndo o ¢, quando
ndo ha uma diferenca perceptiva relevante entre esses dois objetos? O que o motivou
a perguntar foram as caixas de Brillo Box de Andy Warhol, que ele viu pela primeira
vez em uma exposi¢cdo em Manhattan em 1964. Sua inquietacio surge do fato de que
nenhuma das diferencas realmente existentes entre a caixa da galeria e a caixa do
supermercado pode explicar a diferenga entre a arte e a realidade’.

As explicagdes que Danto ird procurar — que ddo nome aos livros nos quais
desenvolve o assunto — sdo pautadas pela transfiguracdo do lugar comum e o fim da
arte. O “sutil milagre” de que nos fala Arthur Danto — de transformar objetos banais
em obras de arte, mantendo-os indiscerniveis dos seus objetos correspondentes do
mundo da vida — revela uma operacdo de apropriacdo e captura. Como Certeau, o
autor também reflete sobre essa tensdo entre a vida e o conhecimento filos6fico, mas
ndo parece demonstrar preocupagdo com essa riqueza e complexidade do comum de

que fala o primeiro. Busca, assim, uma defini¢do de arte que possa dar conta dessa

% Diretamente vinculados a nocdo de subjetividade, os processos de subjetivacdo referem-se, para
Gilles Deleuze, a invengdo de novas possibilidades de vida. Detalharemos esses dois conceitos no
proximo capitulo (item 4.2).

Da mesma maneira, para Danto, estio embagadas as distingdes entre musica e ruido, danca e
movimento, literatura e mera escrita.
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diferenciagdo entre dois objetos idénticos, norteada pelo fato de que um deles pode
ser elevado a categoria de arte pelo simples gesto ou acdo — “pedra de toque” — do
artista. Algo parecido com a figura de uma lupa, instrumento que a arte se utilizaria
para iluminar e transcender a realidade®.

Danto procura uma nocao de arte que ultrapasse a representacao e alcance o
terreno da linguagem. Seria preciso, para o autor, saber operar a distancia entre a
representacdo (que ¢ parte da realidade magicamente estruturada, como nas
pinturas das cavernas, ou no misticismo da arte religiosa) e a linguagem (que, por
sua vez, ¢ exterior a realidade). Assim, para Danto (2002b), o conceito que temos
da realidade s6 se forma a partir do momento em que nos distanciamos dela e, seja
através da aparéncia, da ilusdo, da representacdo, ou da arte, ele surge em
contraste com essa realidade e tem de se situar a certa distancia. Se a isso ndo
equivale dizer que arte e linguagem sejam a mesma coisa, significa ao menos que
permanece ai uma semelhanca ontoldgica: a distancia que as separa do mundo.
Sem pretender resumir demasiadamente essas idéias, importa notar que o
autor, ao realizar uma filosofia da arte contemporanea, busca respostas que passam
pelo espectro da teoria e da interpretacdo e ndo da praxis e da experiéncia. Ou seja,
para que uma caixa de sabdo em po seja considerada arte, ela devera ser transfigurada
. . ~ . ~ L. 41 . .
pela imaginagdo e pela interpretagdo, do espectador ou do critico' . E ainda: a caixa

de sabdo em po6 ¢ excluida do campo da arte, a ndo ser que seja notavelmente

promovida ao status artistico. Nas palavras de Arthur Danto:

Es evidente que no podria haber un mundo del arte sin teoria,
ya que el mundo del arte depende logicamente de la teoria.
Asi que es esencial para nuestro estudio que entendamos la
naturaleza de una teoria del arte, que es algo tan potente
como para separar objetos del mundo real y hacerlos formar

40 Ndo estamos reduzindo a obra fundamental de Arthur Danto, A transfiguracdo do lugar comum, a
esta hipotese. Sabemos de sua valiosa contribui¢do no pensamento sobre as teorias institucionais da
arte, os modos de operar tipicos da linguagem artistica, além da reflexdo sobre o papel da interpretacdo
do espectador acerca dos sentidos desta transfiguracao.

Para Richard Shusterman (1998), cujo pensamento contemplaremos ainda neste capitulo, o
raciocinio de Danto ndo escapa ao que este chamaré de teoria-embalagem, ja que a defini¢do tedrica
conquistada contém a caixa de Andy Warhol, mas exclui a do supermercado.
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parte de un mundo diferente, un mudo de arte, un mundo de
objetos interpretados. Lo que estas consideraciones muestran
es una conexion interna entre la categoria de obra de arte y el
lenguage con el que las obras de arte se identifican como
tales, dado que nada es una obra de arte sin una
interpretacion que la constituya como tal. (DANTO, 2002b,
p. 198)

Essa imbricagdo entre arte, filosofia e teoria desenhou o destino da arte
contemporanea e, apesar do fim da perspectiva moderna de que a arte ndo seria mais
responsavel pela sua propria definicdo (a idéia da tautologia), parece que a nocao
privilegiada ¢ mesmo aquela que entrega a filosofia os critérios para seu
entendimento. E se anteriormente estava subentendido que o artista deveria produzir
uma arte que encarnasse a sua propria esséncia filosoéfica, agora, de acordo com
Danto, a arte pode ser o que querem os artistas e os produtores, dentro de um contexto
de pluralidade. Ainda assim, necessitard de uma teoria que, a posteriori, a legitime
enquanto arte.

Contudo, diferentemente de Danto, ndo estamos a procura de uma teoria da
arte. E apesar de termos nos esforcado em indicar, no capitulo anterior, uma
aproximacao da arte conceitual com a vida e a experiéncia dos espectadores, sob a
perspectiva da filosofia da arte, nossa caixa de sabdo em po6 (leia-se, a vida ordindria)
permanece excluida das prateleiras da galeria, porque ainda ndo ha alguém para
direcionar-lhe a varinha de conddo. E, como ja dissemos, apesar de refletir sobre essa
tensdo entre a arte e o conhecimento filos6fico, Danto ndo parece demonstrar
preocupacdo com a riqueza e complexidade da caixa de sabao em po.

Tampouco o milagre vingou e, mais uma vez, tivemos que nos conformar com o
fato de que, por mais que se queira, existe uma fronteira intransponivel entre a
arte e a vida. No entanto, o que se passa ¢ que sera preciso deslocar o foco das
nossas percepgoes. Se estamos em busca de uma interse¢do entre arte e
comunicagdo, que passa pela experiéncia, as indefini¢des que ainda estio
pendentes referem-se mesmo ao lugar onde se estd buscando a resposta para esse
problema. A diferenca entre as duas caixas de sabdo pode ndo estar apenas na

conexao entre a arte e o conhecimento filosofico, mas na instigante tensao entre a
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arte e a vida, que ultrapassa em muito a arte como campo institucionalizado ou

filosofico do saber.

Tomemos como exemplo a obra Mera Vista Point, de Dias & Riedweg.
Integrando o projeto Arte-cidade, idealizado por Nelson Brissac Peixoto, Mera vista
Point foi uma intervengdo publica realizada pelos artistas em conjunto com o0s
camelds do Bras (uma das maiores concentracdes de camelds do Brasil), no Largo da
Concérdia, em Sao Paulo. Mauricio e Walter produziram trinta e trés videos de curta
duracdo, que continham imagens desse mesmo ntimero de vendedores apresentando
os objetos a venda em suas barracas. Somado a isto, suas impressdes sobre funcdes,
usos e pregcos davam a ver suas inutilidades, seu aspecto kitsch, a imitacao barata. Em
cada uma das bancas, um aparelho de TV e um video foram instalados e transmitiam
aquelas imagens, como numa espécie de propaganda. Cada dono de barraca ganhou
cem copias da fita, que seria dada de brinde nas compras acima de 30 reais feitas
durante o evento artistico. Além disso, sobre o teto de lona da barraca foi impresso e
instalado um retrato do participante em tamanho ampliado. Por fim, em meio as
barracas, foi erguida uma outra mais alta, que funcionava como um video-bar, um
local de confraternizacdo, onde as pessoas comiam, assistiam aos videos, dancavam e
podiam ter acesso a (mera) vista das barracas e de seus rostos anonimos.

Poderiamos dizer: eis a apropriagdo da vida ordindria realizada pela arte,
materializada em Mera Vista Point por essa interven¢do no fluxo da vida cotidiana.
Se pensarmos assim, sera o fato de nos transferirmos para o campo da arte que tornara
a vida ordinéria predisposta a ter o seu sentido transfigurado e, dessa forma, ser
experimentada esteticamente. No caso de Calle e Mau-Wal, a relagdo entre arte e
realidade pressupde bem mais do que uma operacao de captura ou apropriagdo (termo
caro as praticas artisticas contemporaneas), pois materializa-se através da experiéncia
do outro, atravessando-a, reconfigurando-a, potencializando-a, ndo apenas como
registro ou reprodugdo, mas participando do acontecimento. A partir de agora, essa
relagdo serd tomada por nds ndo apenas como didlogo ou contaminacdo entre
experiéncia estética e experiéncia ordindria, mas como um atravessamento. Um
movimento que ndo apenas retira elementos da vida ordinaria, mas lhe devolve algo
em troca. A orientacdo principal de Dias & Riedweg ¢ procurar, nas praticas
cotidianas de uma “maioria marginalizada”, uma alteridade capaz de revelar ndo uma

identidade (niveladora, circunscrita, referencial), mas a singularidade dos individuos
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inseridos em uma comunidade. E para promover essa busca que todo um cenario é
montado, sobre o qual vérias vidas sdo encenadas e uma diversidade de experiéncias
compartilhadas.

Os dispositivos operados pela dupla e também por Calle j4 ndo nos
possibilitam separar estes lados, o que ¢ da experiéncia comunicativa € o que ¢ da
linguagem artistica. Estdo por demais imersos. Se ¢ através da linguagem que nos
apropriamos da realidade, essa assimilagdo, voltando a De Certeau, “significa
necessariamente ‘tornar-se semelhante’ aquilo que se absorve, e ndo ‘torna-lo
semelhante’ ao que se ¢, fazé-lo proprio, apropriar-se ou reapropriar-se dele”
(CERTEAU, 2002, p. 260-261). Nessa espécie de atravessamento, fazemos um duplo
movimento: o de nos tornamos semelhantes ao outro a0 mesmo tempo em que
fazemos do outro o nosso espelho. Ambos saimos modificados desse processo. Calle,
Dias e Riedweg, tomando emprestada a fala de Barbero, ndo se restringem a objeto e
tema, mas alcangam o sujeito ¢ a fala, e, em seus dispositivos, também podemos
observar modos proprios com que os sujeitos sdo capazes “de perceber e narrar,
contar e dar conta” (BARBERO, 1997, p. 271). Dai a necessidade de compreender a
experiéncia estética como algo que ndo se viabiliza apenas em funcdo da
materialidade da obra. Nessa obra, a experiéncia estética ¢ uma maneira de se

conhecer o mundo e possibilita aos artistas, de fato, infiltrarem-se no saber ordinario.

A “obra” do casal canadense Ian e Elaine Baxter ajuda-nos a refletir um pouco
mais sobre essas tensdes. Nessa espécie de tratado conceitual, eles pensaram a pratica
artistica separada em duas categorias — ART (Aesthetically Rejected Things — Coisas
rejeitadas esteticamente) e ACT (Aesthetically Claimed Things — Coisas consideradas
estéticas)™. Com a intengdo de distinguir os trabalhos de arte que necessitavam
receber o rotulo (ART) e aqueles cuja intencdo era diluir-se nas praticas da vida
(ACT), acabam formulando para a arte uma encruzilhada de dificil atravessamento,
mas que oferece uma interessante analogia com a nossa questdo. ART e ACT

representam as duas faces desse problema com o qual estamos nos defrontando: no

2 Os artistas a que Duve se refere sdo: Ian Wilson e Lee Lozano, como exemplos de ACT, e, como
exemplo de ART, Duchamp ou Kosuth. O trabalho conceitual de Ian Wilson constituia-se da pratica de
conversar com as pessoas sobre arte. Lee Lozano, com trabalho muito semelhante, simplesmente
conversava com as pessoas, negando-se inclusive a fazer qualquer registro desse processo. Essas
conversas existiriam apenas enquanto situagdes sociais agraddveis. Nao serd possivel fazer uma relagdo
desta pratica com a de Sophie Calle (especialmente Gotham Handbook, como poderd ser vista no
préximo capitulo)?
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primeiro, privilegia-se o objeto, a institui¢do artistica e 0 modo como pode traduzir e
enquadrar-se nas determinagdes do que pode ser arte; no segundo, hd uma busca de
algo que, seja o que for, ¢ capaz de produzir experiéncia estética, independente de
reivindicar o sfatus de arte ou um contexto artistico. Esses dois problemas sdo

expressos por Thierry de Duve nos seguintes termos:

Visto que, trabalhos de ART sdo objetos, ndo podem negar
possuir propriedades visuais que os colocam a mercé de uma
apreciacdo estética. E, se os trabalhos de ACT ndo sdo
colocados num contexto artistico ou comunicados ao
universo da arte, correm o risco, como Greenberg suspeitava,
de serem produzidos solipsisticamente, sendo
inadvertidamente. (DUVE, 1998, p-133)

E claro que esse foi um dilema enfrentado pela arte conceitual dos anos 60 e
70 e os trabalhos que poderiam enquadrar-se como ACT estiveram realmente
destinados ao fracasso, pois experiéncias que nao sdo transpostas para o universo da
arte ndo se dao a conhecer. Maria Tereza Cruz (1991a) acrescenta que, apesar de as
performances, happenings e demais manifestagdes da arte deste periodo atestarem
uma vontade de fusdo entre arte e vida (“uma arte que se pratica” e “uma pratica que
se deve estetizar”), elas estariam condenadas a falhar, pois, apesar de tudo, a arte
prevalece como instituicio. E esse reconhecimento do artistico que as desenraiza da
praxis e as devolve para o espaco do museu e “sua integragdo na praxis da vida, por
sua vez, se realmente conseguida, destruiria inevitavelmente o seu reconhecimento ou
mesmo sua visibilidade enquanto obras de arte” (CRUZ, 1991a, p. 62).

E também certo que o trabalho realizado por Mauricio, Walter e Sophie
encontra-se devidamente acolhido pela instituicdo da arte e ndo ha como separar ou
vislumbrar a dimensdo da experiéncia sem que esta seja materializada em uma forma
legitimadamente artistica. Ainda assim, a conclusdo parcial*’ de Thierry De Duve é

para nos significativa: “ou reivindicamos o termo ‘arte’ para o que fazemos, mas ao

£ mais amplo o objetivo do critico neste texto, apesar de nos interessar menos aqui. Consiste em
apropriar-se da teoria Kantiana para pensar a obra de Duchamp, através da inversdo da proposicdo
kantiana “isto € belo” por uma outra, também da ordem do julgamento estético, “isto ¢ arte”. De todo
modo, também este raciocinio conduz a uma universalidade semelhante aquela que Kant atribuiu ao
julgamento do gosto, no sentido de que o espectador podera repetir o mesmo julgamento “isso ¢ arte”
que dirigiu Duchamp aos seus readymades. Interessante perceber como € que, nesse raciocinio, arte e
estética, de acordo com Duve, voltam a coincidir, ao contrario do que artistas/pensadores como Kosuth
teriam afirmado com relacdo a arte conceitual.
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preco da estética; ou reivindicamos a estética, mas sob outro nome, diferente de ‘arte’
” (DUVE, 1998, p. 131).

Por isso, importa pensar, a partir de agora, o terreno sob o qual devemos
inscrever nosso problema, tendo em vista refletir sobre este lugar fronteirico da
experiéncia na arte € na comunicagdo. Se a conclusdo de Duve reafirma o fato de que
arte e estética sdo dois termos distintos, ela apresenta, por outro lado, a possibilidade
de vislumbrar nosso problema em um lugar ndo estritamente vinculado ao campo
institucionalizado da arte. E se esse lugar ndo pertence apenas ao campo da arte, ha
que se delimitar um sentido para o termo estética, que possa dar conta de alcancar a
dimensdo da experiéncia que ndo esta contemplada na teoria ou na filosofia da arte.
S6 assim seremos capazes de demonstrar que o que buscamos ndo estd vinculado a
uma experiéncia artistica, ligada a obra de arte enquanto tal, mas uma experiéncia
estética, relacionada a maneira com que a arte hoje — sem utopias e sem fazer eco
democréatico — aproxima-se da vida.

O motivo pelo qual preferimos dizer de uma experiéncia estética, € ndo
artistica, encontramos em Paul Zumthor (2000), na diferenca que ele estabelece entre
o artistico e o poético (que, no nosso caso, poderia ser subsituido por estético).
Inserido na tradi¢do dos estudos medievalistas, Zumthor reivindica para a literatura
um carater experiencial que, coincidindo com as nossas buscas, desvincula-se do
campo fechado e institucionalizado da arte para aproximar-se da vida ordindria. Para
Zumthor, o artistico ¢ um sistema organizado de expressdo de uma certa comunidade,
algo que garante ordem, existéncia e duragdo. A experiéncia poética, sem negar
determinados critérios de poeticidade, ¢é, diferentemente da experiéncia artistica,
independente dos modos de concretizagdo. Para o autor, abrir mao de pensar a
literatura e a poesia como forma significa nega-las enquanto esséncia, tranporta-las
para a ordem do acontecimento, do presente. Algo como uma emancipagdo da
linguagem (o sujeito e suas emogdes, 0s comportamentos, as imaginagdes), uma nova
forma de viver a linguagem. Ou seja, para um texto ser poético, devera despertar um
sentimento corporal: a profundidade do poético depende da presenca ativa de um
corpo, “sua maneira propria de existir no espago € no tempo e que ouve, vé, respira,
abre-se aos perfumes, ao tato das coisas” (ZUMTHOR, 2000, p. 41).

A partir daqui, devemos qualificar a nogdo de arte como experiéncia, expondo
o pensamento de autores que, na esteira pragmatista, procuram pensar a estética para

além do lugar que a filosofia lhe reservou. Para isso, serd preciso delimitar
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brevemente o sentido que gostariamos de atribuir ao termo estética, e circunscrever
corretamente as extensdes que dele derivam, até chegar em uma possivel
denominacdo da experiéncia estética, que nos permitira refletir sobre este seu duplo
lugar na arte e na comunicagdo. Nao poderiamos pensar, paralelamente, em uma
poética da comunicagdo, que potencializa ¢ da sentido a esse atravessamento? E neste
lugar de fronteira que refletiremos ndo mais sobre os campos da arte e da
comunica¢do, mas sobre o que hd em comum entre as naturezas da experiéncia
estética e a experiéncia ordindria, para que, no proximo capitulo, possamos verificar a

maneira como as obras desses artistas materializam este encontro.

3.2. Estetizacdo da experiéncia, estética como experiéncia

O lugar da experiéncia, certamente, foi abandonado durante muito tempo
pelos estudos estéticos tradicionais. A comecgar pela secularizacdo dos saberes
constituintes da cultura e a conseqiiente separagdo entre a cultura técnico-cientifica e
artistico-literaria, a autonomia da arte custou o preco alto de seu isolamento em um
circulo cada vez mais restrito. De acordo com Maria Tereza Cruz, o discurso da
estética foi tomado por uma “mania de grandezas”, falando de coisas como a verdade,
o absoluto, o ser, a criagdo, o génio, e esqueceu-se da relagdo que a arte mantém com
a cultura, cujo dominio esta relacionado a experiéncia no mundo. A arte, para Cruz,
precisa ser vista “enquanto forma de nos dar algo a nos experienciar” (CRUZ, 1991a,

p. 46) e seria preciso abandonar suas explicagdes metafisicas e abstratas.

Neste sentido, o inicio daquilo que modernamente (e ao
longo de vérios séculos) fomos comecando a considerar
como arte corresponde também a um fim — o fim de uma arte
cujo valor e experiéncia se encontravam dissolvidos em
préticas e rituais de culto, em prol do comego de uma arte
que chama a si para se legitimar culturalmente o valor
estético. O fim de uma arte cultural e o comeg¢o de uma arte
cultural e estética. (CRUZ, 1991b, p. 46)

Mas se Baumgarten — o filosofo que deu nome, sistematizou e reivindicou um
dominio especifico para a disciplina no século XVIII — imputou-lhe a fungdo de
conhecer as coisas pelos sentidos (as atividades da percep¢do e da sensagdo), €
preciso mais uma vez ressaltar que, em sua propria terminologia, a aisthesis traz

consigo a nogdo de experiéncia. Aqui lembramos Valério Rohden (1998), para quem
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a estética estd sempre relacionada a um sujeito ou a subjetividade. Para Cruz, a
circunscricdo moderna da estética enquanto dominio especifico e disciplina filosofica
pode empobrecer o proprio dominio da experiéncia, praticamente a razdo de ser da
aisthesis.

De acordo com a autora, tal dominio teria sido seqiiestrado pela estética
filos6fica e pelo modernismo, além de apresentar-se hoje nos termos de uma
estetizagdo da experiéncia, o que implica um duplo risco, de banalizagdo ou utopia.
“Se a experiéncia estética devera procurar ainda hoje a sua especificidade, enquanto
modo fundamental de acesso a experiéncia de nos e do mundo, ndo deverd contudo
fazé-lo como utopia negativa ou figura gémea da perda de experiéncia” (CRUZ,
1991b, p. 58), afirma Cruz.

Expressdo caracteristica da modernidade, a estetizagdo do cotidiano tem sua
génese na expansdao da cultura de consumo nas grandes cidades da sociedade
capitalista do século XIX, que se tornaram os locais dos “mundos de sonho
embriagantes, do fluxo de mercadorias, imagens e corpos (o flaneur) em constante
mutacdo” (FEATHERSTONE, 1995, p.103).

Para que possamos compreender melhor a perspectiva de Maria Tereza Cruz,
podemos distinguir, assim como o fez Mike Featherstone, trés maneiras pelas quais
opera a estetizacdo da vida. A mais recente diz respeito a saturacdo das imagens na
metropole contemporanea, numa relagdo direta com a publicidade e o consumo e
destinada a pura ativacao dos desejos. A realidade torna-se um espetaculo e confunde-
se com o que antes era puramente estético. A vida, portanto, se estetiza. Michel
Maffesoli vai dizer de um estilo estético, no qual a estética ndo se limita ao conjunto
das Belas Artes, mas se estende a todo o conjunto da vida social. A estética é, para
Maffesoli, uma maneira de sentir e experimentar, em comum, o hedonismo do corpo,
dos objetos, das imagens e do espago. Featherstone cita os estudos de Fredric Jameson
e Jean Baudrillard, que véem tal estetizagdo como responsavel por uma grande
mudanga na cultura visual de nosso tempo, mudanga esta de cunho negativo.

Um segundo modo pelo qual Featherstone analisa a estetizagcdo da vida diz
respeito as vanguardas artisticas, que, como vimos, trouxeram consigo a critica de
uma arte autdbnoma, distante da vida. A aproximag¢do da arte com o cotidiano e a
realidade vivida por todas as classes sociais s6 seria possivel caso se empreendesse
uma verdadeira revolugdo, ndo s6 no campo das artes, mas no proprio cotidiano: nova

arte, nova vida.
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Outro sentido para a estetizacdo do cotidiano diz respeito ao desejo de poetas,
artistas e filésofos (G.E. Moore, Baudelaire, o grupo Bloomsbury, Foucault e Rorty,
por exemplo) de transformar a vida em uma obra de arte, ao pensarem as
possibilidades de uma vida estética. “O homem moderno ¢ o homem que procura
inventar a si proprio” (FEATHERSTONE, 1995, p. 99). A busca de novas sensagdes,
a condugdo de uma vida simultaneamente ética e estética, o corpo e a existéncia
tomados como obra de arte sdo aspectos que envolvem a criacao de um estilo de vida
basicamente estético.

De fato, a partir de uma atitude estética (tal como nos moldes kantianos)
desinteressada e desprendida, qualquer coisa pode ser observada esteticamente,
“inclusive todo o elenco de objetos da vida cotidiana”, afirma Featherstone. Tal
atitude distanciada pode estar referenciada em um olhar contemplativo como o do
flaneur (que tem os sentidos estimulados pela novas perspectivas, impressdes e
situacdes a sua volta), ou entdo em um tipo de orientacdo estética mais imersiva, que

0 autor chamara de “desdistanciamento” ou “instantaneamento”.

O desdistanciamento tem a vantagem de apreender a
capacidade de observar objetos e experiéncias geralmente
situados fora do conjunto de objetos institucionalmente
designados como estéticos, na medida em que assinala a
presenca imediata do objeto e a imersdo na experiéncia
mediante o investimento de desejo. (FEATHERSTONE,
1995, p. 105)

AINDA QUE O AUTOR ESTEJA SE REFERINDO A EXPERIENCIAS TiPICAS DA
MODERNIDADE, E INTERESSANTE COMO PODEMOS FAZER UMA ASSOCIACAO
IMEDIATA COM AS VIVENCIAS DE SOPHIE CALLE. JA DISSEMOS QUE A ARTISTA
PARECE ESTAR, DE CERTA MANEIRA, SATISFAZENDO FANTASIAS PESSOAIS,
COLOCANDO SEU PROPRIO CORPO A DISPOSICAO DA OBRA, CUMPRINDO RITUAIS
IMAGINARIOS E MISTURANDO SUA PRATICA ARTISTICA A SUA PROPRIA VIDA.
DOIS BONS EXEMPLOS SAO AS OBRAS STRIPTEASEE SUITE VENEZIANA. NA
PRIMEIRA, SOPHIE CONSEGUE UMA VAGA PARA TRABALHAR POR UMA NOITE
COMO STREAPER EM UMA CASA NOTURNA, AVALIANDO A POSSIBILIDADE DE
EXISTIR AOS OLHOS DOS OUTROS, COMO INTERPRETOU PAUL AUSTER, OU
TIRANDO FOTOS “NAO COM INTUITO DE MOSTRAR A ALGUEM, SO PARA ELA
MESMA" (AUSTER, 2001, P. 88). ESTE FOI 0 COROAMENTO DE UM RITUAL
INICIADO NA INFANCIA, QUANDO, DIARIAMENTE, AO VOLTAR DA ESCOLA, A
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MENINA SOPHIE DESPIA-SE NO ELEVADOR, ANTES MESMO DE ENTRAR EM CASA.
EM SUITE VENEZIANA, A ARTISTA VIAJA ATRAS DE UM HOMEM QUE CONHECEU
EM UMA EXPOSICAO DE ARTE E LHE CONTARA DE UMA VIAGEM QUE FARIA ATE

VENEZA. TRATOU COM O PROPRIETARIO QUE MORAVA EM FRENTE AO HOTEL
ONDE ELE ESTAVA HOSPEDADO, PARA DISPOR DE UMA JANELA DE ONDE
PUDESSE, COMO UM VOYEUR, ACOMPANHAR SUAS ENTRADAS E SAIDAS.

OBSESSIVAMENTE O SEGUIU E O FOTOGRAFOU SEM QUE ELE PERCEBESSE.
FEATHERSTONE TERIA PROVAVELMENTE AVALIADO ESSAS VIVENCIAS

ESTETICAS DE CALLE NA ESTEIRA DAQUELAS DA MODERNITE DE BAUDELAIRE,
NOS TERMOS DE UM EQUILIBRIO MUTAVEL ENTRE UM ENVOLVIMENTO
EMOCIONAL INTENSO E O DESPRENDIMENTO PARA COM A VIDA AO SEU REDOR
("ESTAR NO CENTRO DO MUNDO E, NAO OBSTANTE, PERMANECER ESCONDIDO
NO MUNDO" (BAUDELAIRE APUD FEATHERSTONE, 1995, P. 109). NO ENTANTO, E
INEGAVEL, COMO O PROPRIO AUTOR NOS PREVINE, QUE TAIS ATITUDES ESTAO
MARCADAS POR UM ESTILO DE VIDA, (“IDENTIFICAVEL E LOCALIZAVEL NO
ESPACO SOCIAL") DO ARTISTA E DO INTELECTUAL*. MAS SOPHIE PARECE IR ALEM
DISSO. TESTA OS LIMITES QUE A SEPARAM DO OUTRO, PARA, A PARTIR DAI,
CONSTATAR A EXISTENCIA DE UMA SUBJETIVIDADE DESVINCULADA DAS

REPRESENTACOES SOCIAIS, PROPRIA DO EXISTIR. E ATRAVES DESSAS VIVENCIAS

ESTETICAS, A ARTISTA TENTARA REVELAR A ALTERIDADE. E COMO SE A VIDA SE

DISFARCASSE DE ARTE PARA REENCONTRAR SEUS SENTIDOS MAIS BANAIS E
IRREPRESENTAVEIS, E, DESSA FORMA, SEUS GESTOS ARBITRARIOS PUDESSEM SER
DE ALGUMA MANEIRA TRANSFIGURADOS.

CRUZ, AO DIZER DO ALARGAMENTO DA NOCAO DE EXPERIENCIA ESTETICA

PARA ALEM DO CAMPO FILOSOFICO, TENTA MARCAR A DIFERENCA ENTRE DOIS
POLOS: 1) A DISSOLUCAO DA ESPECIFICIDADE DO ESTETICO EM MEIO A
ESTETIZACAO DA EXPERIENCIA (FEATHERSTONE TOMA EMPRESTADO DE LASH O
TERMO “DESDIFERENCIACAO”, PARA DIZER DE ALGO QUE ELIMINA A AURA DA

OBRA DE ARTE E ENTREGA-A AO DESEJO, A SENSACAO, SEM A NECESSIDADE DE

QUE ESTAS EXPERIENCIAS SEJAM MEDIADAS) E 2) A AQUISICAO DE SENTIDOS

POSSIBILITADA PELA EXPERIENCIA ESTETICA. ENTAO, COMO NOS PAUTAR? COMO
AFIRMAR QUE A EXPERIENCIA SE TORNOU ESTETIZADA SEM FAZER APELO AOS

44 . . . . . . S . ~

Artistas e intelectuais mantém um interesse social “na aceitacdo mais ampla de suas percepcdes
sobre a vida, a saber, o valor da contemplacdo estética, mesmo quando o desafiam e o negam; o valor
dos bens culturais e intelectuais em geral; e a necessidade de apreender o0 modo de usa-los e vivencia-
los (...), afirma Featherstone (FEATHERSTONE, 1995, p. 110).
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MOLDES DA INDUSTRIA CULTURAL E, AO MESMO TEMPO, SABENDO QUE AS
EXPERIENCIAS PRETENDIDAS PELAS VANGUARDAS HISTORICA E TARDIA
INDUBITAVELMENTE FRACASSARAM?

De fato, como reconhece Wolfgan Iser (2001), a estética estd desfrutando de um
renascimento: ressurgiu na contemporaneidade como campo de interesse para
aqueles que estudam a ubiqiiidade da imagem na vida cotidiana. Iser tenta
conceder um significado para o termo que resolva essa ambigiiidade que a nog¢ao
de estetizagdo da experiéncia traz. Especificamente neste texto, o autor realiza um
percurso rapido pela estética, buscando para cada pensamento (Kant, Hegel e
Adorno, entre os principais autores) a figura de um “entrincheiramento”,
mostrando que, de fato, a disciplina parece ter pretendido proteger-se de algum

elemento estranho.

Ainda e apesar das trincheiras, Iser observa que a estética esteve sempre
relacionada a uma outra coisa que ndo a “si mesma”, a um jogo que opera entre 0s
sentidos do sujeito e aquilo que lhe ¢ dado a perceber. Se a arte ainda parece ser o
sistema mais abrangente para dar conta da estética, sera preciso perceber que o
estético ndo possui uma esséncia propria, mas “estd sempre relacionado a realidades

contextuais que governam sua concepgao” (ISER, 2001, p. 40). E, além disso,

[o estético] ndo pode ser identificado nem com o molde
extrapolado, nem com o efeito sobre os sentidos exercido pelos
objetos formados, nem com a gera¢do subsequente de formas
sempre novas de perceber, conceber, imaginar. No melhor dos
casos, ele se apresenta como um desempenho (performance) do
qual todas essas coisas surgem. (...) Uma tal expansdo fornece
uma oportunidade de ultrapassar o que quer que tenha se
congelado numa forma definitiva, que continuamente ativa o modo

de sujeito visualisar o mundo. (ISER, 2001, p. 42)

Reafirmando o papel da imagina¢do que ja em Kant se fazia importante, o
estético ¢ tomado por Iser como um possibilitador de fins ndo previamente

constituidos e determinados, que, sem ser inteiramente livre, chama o individuo a
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lidar com as possibilidades esteticamente geradas. “Originando-se basicamente da
imaginacado, a estética faz uso do potencial humano para estruturar o meio ao qual
estamos expostos. E do subsidio da imaginagio que vivemos, ¢ o estético é o
agenciamento que torna a imaginac¢do operacional” (ISER, 2001, p. 45-46). Dessa
maneira, somente o estético ¢ capaz de enfrentar a realidade como uma finalidade

aberta, conclui o autor.

3.3. A arte como experiéncia

Também Hans Robert Jauss, nos estudos da estética da recep¢ao, posicionou-
se criticamente em relacdo a estética filosofica, afirmando que esta havia se norteado,
desde as suas primeiras fundamentagdes, pela funcdo representativa da arte,
enxergando-a como a historia das obras e de seus autores. Para contrapor-se a essa
idéia, o autor deslocou a énfase do objeto para a prdxis, permitindo, assim, a
articulacdo entre a experiéncia estética e a experiéncia cotidiana. A teoria
hermenéutica de Jauss, apesar de voltar-se para a literatura, preocupa-se com a
questdo da experiéncia estética de uma forma abrangente, de maneira que podemos
nos apropriar de alguns de seus questionamentos e transporta-los com pertinéncia para
a nossa discussao.

Para nos, ¢ importante notar que Jauss tentou enfatizar a dimensdo
comunicativa (catarsis) das artes, que teria tido sua importancia diminuida em relacao
a aisthesis e a poiésis”. O ideal seria equilibrar estas trés esferas que constituem a
experiéncia estética: a poiésis - experiéncia estética produtiva, quando o autor traduz
sua experiéncia de vida em experiéncia estética -, a aisthesis - experiéncia estética
receptiva, que renova a percepg¢do interna e externa do espectador - e, finalmente, a
catarsis, que realiza a ponte entre a produgdo e a recepgdo, possibilitando que a
experiéncia subjetiva se abra a intersubjetividade. De que maneira? Através do
equilibrio, diz Jauss, de uma atitude identificadora (transportar-se para a obra,
colocar-se no lugar de seus personagens) e uma atitude imaginativa (um libertar-se da
situagdo opressora da realidade e enveredar-se pelo campo da imaginagdo). Jauss

afirma;

45 ~ ~ . . . -

Com relagdo a esta questdo, Maria Tereza Cruz (1991a) explica a Estética da Recep¢do como um
apelo que a obra nos dirige ndo como algo fechado em si, mas que exige nossa resposta e participacdo
e, por isso, transforma-se em processo e institui o sentido e a comunicagao.
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No importa la manera — antropologica, historico-filosofica o
sociologica — en que se quiera entender este paso, porque hay
que presuponer siempre una peculiaridad de la experiencia
estética, de la que todavia no hemos hablado, pero que ha
estado incluida en todos los intentos de definicion: la
voluntariedad de la comprension estética del sentido. Su
funcion, eminentemente social, radica en el hecho de que el
arte no puede reclamar ningun tipo de validez por obligacion,
y en que su verdad ni puede rebatirse con dogmas, ni
‘falsificar-se’ por logica. (JAUSS, 1992, p. 44)

Desse modo, a experiéncia estética comunicativa adquire um papel social e
religa os sujeitos, intersubjetivamente, através de um movimento livre. Trata-se de um
movimento pendular, desta vez entre contemplacdo ndo-interessada — que dita a
distdncia imposta pelo objeto estético — e participacdo experimentadora — que cria
possibilidades ao sujeito de, reconhecendo-se no objeto, experimentar tanto a si
mesmo quanto a capacidade de ser outro, libertando-se da sua existéncia cotidiana e
entregando-se a imaginag¢do. Neste sentido, Maria Tereza Cruz (1991a) acrescenta
que a percepcao da arte ndo podera se referir apenas a valores previamente existentes
(ditados por mecanismos internos), mas sim as sensagdes, afeigdes, sentimentos e
pensamentos que acontecem em face da obra e a tornam relevante.

SE TRANSPUSESSEMOS O RACIOCINIO DE JAUSS PARA AS ARTES VISUAIS,
CHEGARIAMOS AO ENTENDIMENTO DE QUE QUALQUER OBRA DE ARTE
CARREGARIA CONSIGO ESSA POTENCIALIDADE COMUNICATIVA. CRUZ (1991B),
NESSE SENTIDO, AFIRMA QUE A EXPERIENCIA ESTETICA DIZ RESPEITO A UM
ALARGAMENTO DO COMUNICAVEL, QUE ULTRAPASSA 0S DOMINIOS DA
RACIONALIDADE COMUNICATIVA. NO CASO DE MAU-WAL E SOPHIE CALLE, E
PRECISO REAFIRMAR QUE ESSA DIMENSAO EXTRAPOLA O SENTIDO LATENTE E
POTENCIAL DE QUALQUER OBRA PARA SE FAZER PRESENTE EM SUA PROPRIA
CONSTITUICAO. A DIMENSAO COMUNICATIVA SE FAZ CORPO-PRESENTE,
GARANTINDO UM MOVIMENTO DUPLO DE INTERACAO ENTRE OBRA (QUE SE
ENCONTRA EM PROCESSO, E NAO PRONTA E LIBERADA PELO ARTISTA-FAZEDOR) E
SUJEITO-PARTICIPANTE (QUE ACABA TORNANDO-SE ELE TAMBEM FAZEDOR).
ASSIM, PARA ALEM DE UMA DIMENSAO COMUNICATIVA DA ARTE, SERA PRECISO
COMPREENDER A ARTE COMO EXPERIENCIA.
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Richard Shusterman escolhe como guia o pensamento pragmatista de John
Dewey, na tentativa de ressituar a estética e trazé-la de volta as conformagdes da
vida. O autor ¢ mais um que pensou a estética para além do aprisionamento
ocasionado pelo movimento de autonomizac¢do dos campos na modernidade,
procurando ndo restringi-la ao campo das belas artes. Para tanto, conduz sua
discussdo concebendo a arte como experiéncia. Prazer desinteressado,
institucionalizacdo, legitimacdo, tradi¢ao, inovagdo e historicismo sdo conceitos
que dominaram o trabalho estético da modernidade histérica @ modernidade

tardia.

E certo que a nogdo de experiéncia estética comporta muito mais coisas do que
cabe a pratica artistica institucionalmente legitimada, como ja vimos em
Featherstone. Shusterman, inclusive, enumera situagdes que compdem o cenario
da estetizag¢@o da experiéncia: a aprecia¢do da natureza, do corpo, os rituais
esportivos, as paradas, os fogos de artificio, a cultura popular e de massas, a
decoragdo, a estética corporal, as “inimeras cenas cheias de cor que povoam
nossas cidades e embelezam nossa vida cotidiana” (SHUSTERMAN, 1998, p.
38). Se, num primeiro momento, corre-se o risco de contentar-se com esse
alargamento ou dilui¢do de que fala Maria Tereza Cruz, ¢ com bons argumentos
que o autor vai aproveitar-se da dimensao da experiéncia estética para reinvidicar

para a arte uma aproximagao dos problemas da vida.

Para Shusterman, a experiéncia estética ¢ muito variada para limitar-se ao belo e
ao sublime, muito rica para restringir-se ao gosto, e (para ndo corrermos o risco de
pensar que ele estd se detendo apenas em parametros modernos da estética) muito

extensa para limitar-se as praticas artisticas historicamente definidas. Ha no
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pragmatismo todo um esfor¢o em substituir os problemas filosoficos abstratos

pela realizagdo de objetivos mais concretos e elevados no dominio da experiéncia:

Ndo mais limitadas a certas formas e certos materiais
tradicionalmente privilegiados (autorizados e dominados pela
pratica artistica historica), a arte, enquanto produgdo intencional
da experiéncia estética, abre-se de maneira mais gratificante a
experimentag¢do futura, através da grande variedade de materiais
experimentados na vida, os quais ela forma e transfigura

esteticamente. (SHUSTERMAN, 1998, p. 51)
O autor reinvindica ndo apenas uma reclassificacdo da arte ou uma possibilidade
de atribuir a qualidade artistica ao objetos e praticas estetizantes. Mais do que
isso, trata-se de potencializar a propria experiéncia dentro da arte e, s6 a partir dai,
reagrupar as coisas segundo sua capacidade de nos satisfazer pela experiéncia. Se
a experiéncia ¢ mesmo a esséncia da estética e da arte, o pensamento de
Shusterman permite-nos vislumbrar a possibilidade de uma teoria menos
distanciada da realidade, assim como de uma nova aproximagao entre a vida e a
arte, na medida em que os materiais de ambas sdo capazes de promover algum

tipo de reconhecimento, estranhamento ou reestruturacdo da experiéncia.

Se a arte for considerada como experiéncia, podera acolher elementos praticos e
cognitivos sem perder a legitimidade estética, permitindo-nos combinar os
diferentes motivos e materiais da vida intencionalmente. Retomando Dewey,
Shusterman diz que a acdo receptiva e produtiva € capaz de absorver e reconstruir
o que ¢ vivenciado, estando o sujeito da experiéncia na condi¢cao de modelador e

moldado. S6 na experiéncia ele poderé fazé-lo. Como resume Denilson Lopes:
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Longe estdo as querelas por definir linguagens artisticas e
campos do conhecimento, que sé interessam aos burocratas
do pensamento encastelados no poder que a especializagdo
pode lhes conferir. Uma estética centrada na experiéncia,
palavra ardilosa, multipla, que traz uma tensdo constante
entre a possibilidade de acumulo, transmissdo, comunicagao
e conversagdo ou/e sua impossibilidade. Esta experiéncia
estd sempre além da arte, mas afirma o lugar desta como
forma de conhecimento e de estar no mundo. Uma estética da
comunicag¢do, ndo dos meios de comunicagdo. (LOPES,
2004, p.6)

PARA ALEM DA CONSIDERACAO DA ARTE COMO EXPERIENCIA EM S,
INTERESSA-NOS AQUI ENTENDER A MANEIRA COMO A RELACAO COM A ARTE,
NOS TRABALHOS DE SOPHIE, MAURICIO E WALTER, E PAUTADA PELA NOSSA
EXPERIENCIA NO MUNDO. SE A ARTE DEVE SER VISTA “ENQUANTO FORMA DE
NOS DAR ALGO A EXPERIENCIAR" (CRUZ, 1991A, P.46), DE PROMOVER UM APELO
AO ENCONTRO, SIGNIFICA TRAZER PARA O CAMPO UMA FUNDAMENTACAO
ANTROPOLOGICA (NOS TERMOS DE GADAMER) OU COMUNICATIVA. A
POSSIBILIDADE DE UMA ARTE QUE SE ABRA AOS PROCESSOS COMUNICATIVOS E
QUE INCORPORE SUAS QUESTOES MAIS RELEVANTES — 0S FLUXOS DE INTERACAO,
AS PRATICAS DA EXISTENCIA COTIDIANA, 0 COMPARTILHAMENTO DE INTERESSES
E AFETOS, EVIDENCIANDO CONFLITOS, CONTRADICOES SOCIAIS, PRATICAS
VIVENCIAIS — SO PODE SER POSSIVEL SE VINCULARMOS A EXPERIENCIA ESTETICA
A EXPERIENCIA DE MUNDO.

Se a nogdo de estética ndo pode ser separada da experiéncia, sentimo-nos

agora livres para tratar nosso problema ndo mais circunscrito apenas no dominio da
arte ou em uma relagao institucional e filoso6fica com o estético. Da mesma maneira, ¢
possivel compreender melhor a atuagdo da dimensdo comunicativa, na medida em que
estd presente no modo de constituicdo de qualquer experiéncia de mundo. Se assim
consideramos, a imbricacdo entre arte e comunicacdo serd traduzida por uma
experiéncia que diz respeito menos ao objeto da arte do que ao modo de operar o

mundo, uma experiéncia de alteridade, de reconhecimento, de encontro.

3.4. 0 ESTETICO E O ORDINARIO (QUANDO SE ENCONTRAM FILISTEU E ESTETA)
Prossigamos na investigacdo de uma possivel aproximagao entre a experiéncia

estética e a experiéncia cotidiana, desta vez como faz Martin Seel (1991) , ao sugerir a
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existéncia de uma racionalidade estética e, mais do que isso, sua concorréncia e
conflito com os outros tipos de racionalidade. Para no6s, mais importante do que a
discussdo sobre a racionalidade, serd a maneira como Seel julgara inseparaveis o
mundo da vida e a estética (entendida em sua dimensdo ontoldgica e filosofica).
Também na contramdo das perspectivas que vinculam a experiéncia estética
estritamente ao campo institucionalizado da arte, o autor questiona a necessaria
presenca da utopia na estética (tipica do pensamento adorniano), para propor em seu
lugar a coexisténcia de diversas “regides da experiéncia” (cognitiva, afetiva, pratica).
Ou, como quer Shaeffer, seria necessario fazer diminuir a oposi¢do ontoldgica entre
“a condigdo humana efetivamente vivida e um modo de ser que, sob uma forma ou
outra (acesso a um estado contemplativo universalmente compartilhado, a uma
plenitude do ser ou a uma verdade extatica), ¢ suposto como capaz de escapar a essa
condi¢do” (SCHAEFFER apud GUIMARAES, 2005, p. 5-6). Para propor o didlogo
entre o mundo da vida e o da estética, Seel metaforicamente descreve o encontro entre
o esteta e o filisteu. Em dezoito topicos, dentre os quais reproduzimos quatro, o
filésofo cria duplas de afirmativas (quase aforismos) que colocam em tensdo dois
comportamentos, antecipa-nos Seel, “esteticamente pouco [ideais]”. Vejamos.

“] — Esteta ¢ aquele que, ao agir, ndo admite outras razdes que ndo sejam, em
ultima analise, as razdes estéticas (...). Filisteu ¢ aquele que admite tudo e mais
alguma coisa, menos um argumento estético.” (SEEL, 1991, p. 10). A separagdo e
diferenca esta dada: a estética coube um distanciamento em relagdo a tudo aquilo que
ndo fosse digno de representagdo, e que ndo pudesse ser sublimado. A arte devera
dizer algo, revelar, fazer ver o que ainda ndo vimos, fornecer-nos um acesso a verdade
do mundo, “ou nao sera arte” (CRUZ, 1991D).

“IT — O esteta elegeu o filisteu como adversario. O filisteu ndo d4 a minima
importancia a esta inimizade. Ao esteta isto causa um imenso sofrimento.” (SEEL,
1991, p. 10). E ndo ¢ de hoje que a arte tem tentado aproximar-se do mundo banal,
para além da representagdo, dos pedagos de realidade cubistas, das caixas de sabdo em
pd, do espaco das ruas, terminando por ser perfeitamente digerida pela instituigdo,
fixada como registro nas paredes das galerias. E a vida ordinaria, como vimos em
Certeau, ocupa o lugar da universalidade, da riqueza e da diversidade que o discurso
esclarecido quer capturar. O filésofo explica que a fala ordinaria manifesta

complexidades logicas, armazenadas todos os dias, que ndo possuem equivaléncia e
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ndo podem ser traduzidas pelo discurso filos6fico, porque contém mais coisas que
este.

“V — Aos estetas interessa a forma enigmatica. O filisteu vibra com os
assuntos da sua vida singular.” (SEEL, 1991, p. 10). Aqui esta presente a figura da
utopia e da negatividade adorniana. Seel ¢ enfatico e defende que a experiéncia
estética ndo deve ser langada a uma impossibilidade, mas experimentada no aqui e
agora da percepcao estética. A compreensdao de qualquer das significacdes do objeto
estético tem a ver com as relagdes sensiveis que determinam a experiéncia presente.
Se o esteta deseja a experiéncia completa, o filisteu vibra porque sua experiéncia ja
estd enraizada no seu proprio existir, ele ndo necessita de uma promessa para a sua
felicidade. Seel argumenta: do estético, “diz-se do comportamento que procura agir
experienciando relativamente ao mundo da sua experiéncia” (SEEL, 1991, p.9). Da
critica estética, ele vai dizer que torna-se estéril quando se limita a examinar a
percepgdo de costas para o mundo. A utopia faltam as praticas do mundo da vida.

Seel afirma que o papel da experiéncia estética consiste em motivar-se em
relagdo a propria experiéncia, uma experiéncia — pode parecer redundante, mas ¢
transformador — com a propria experiéncia, confrontando a praxis cotidiana com as

possibilidades e fronteiras da experiéncia estética. Afirma o autor:

Esta reflex@o efectua-se em virtude de uma experiéncia com
a propria experiéncia. Essa experiéncia transpde as
projecgdes do agir pratico do quotidiano, ndo para desmentir,
em principio, as suas limitagdes e visdes, mas para se
confrontar, transformando-as, com as possibilidades e
fronteiras desta praxis que transpde estas orientagdes, porque
o comportamento que conduz a esta experiéncia se orienta
tdo somente pelas oportunidades da experiéncia ludicamente
experienciavel. (SEEL, 1991, p. 20)

E por ultimo, citamos: “XV — O esteta conquista o mundo, perdendo-o. O
filisteu aniquila o mundo, conquistando-o0” (SEEL, 1991, p. 11). O filisteu deve ser o
ingénuo de que fala Seel, que vive mais livremente do que o cismatico, que esta
sempre a questionar. E tal liberdade parece estar bem proxima de nds, e ndo no buraco
negro da utopia ou acima da praxis. Esta em jogo novamente o perene entrelagamento
entre arte e vida. Para o esteta, ¢ um barbaro aquele que pretende confundir essas duas
esferas. No entanto, Seel expde-nos a doutrina barbara: “Vés perdeis a vossa

liberdade, se transformardes tudo numa forma de experiéncia. O homem tem varias
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vidas numa sé. Ele s6 ¢ inteiramente homem quando renuncia a desempenhar o papel
de homem total. A ilusdo pura ¢ sempre a ilusdo da pureza.” (SEEL, 1991, p. 11)

Se aqui liberdade e experiéncia estdo confrontadas — fazendo parecer que a
experiéncia que estd posta em jogo assemelha-se a uma experimentagio empirica®® —,
fica claro que a0 homem s6 € possivel ter varias vidas em uma sé quando exercita sua
capacidade imaginativa e transfigura, a partir de sua realidade mesmo, o seu lugar.
Como em De Certeau, que afirma: “o enfoque da cultura comeg¢a quando o homem
ordinario se torna narrador, quando define o lugar (comum) do discurso e o espago
(an6nimo) de seu desenvolvimento” (CERTEAU, 2002, p. 63). A ilusdo da pureza e
do homem total sdo negadas quando se tenta compreender que o fundamento da
dimensao estética estda mesmo no aqui e agora da experiéncia ordindria.

Lembramo-nos aqui de Arthur Danto, que conta uma historia da doutrina

budista de Diamond Sutra, expressa em uma passagem de Ch’ing Yuan:

Antes de estudar Zen durante trinta anos, via as montanhas
como montanhas e as 4guas como aguas. Quando cheguei a
um conhecimento mais intimo, cheguei ao ponto em que via
que as montanhas ndo eram as montanhas, e as 4guas ndo
eram as dguas. Mas agora que cheguei 2 mesma esséncia,
estou em paz. Porque de novo vejo as montanhas unicamente
como montanhas e as dguas de novo como aguas. (DANTO,
2002, p. 196)

De acordo com esse ensinamento, o mundo ndo seria menosprezado em favor
de um outro mais elevado, mas sim ja seria dotado das qualidades desse mundo mais
elevado. E essa sobreposi¢do — a poténcia estética contida na experiéncia da vida ou a
maneira semelhante com que operam a experiéncia da vida e a experiéncia estética —
que Adriano Rodrigues esta investigando quando destaca a ambivaléncia origindria da
vida comum. Para o autor, o movimento de autonomizagdo das artes da vanguarda
deixou de lado a relagdo que toda experiéncia artistica estabelece com a experiéncia
de vida, o que ele trata nos termos de um “enraizamento vital originario da

experiéncia estética” (RODRIGUES, 1991, p. 25).

* Para Adriano Rodrigues, hd uma diferenca entre experiéncia e experimentacdo: a primeira diz de
uma generalidade do sentido; a segunda esgota-se na percepcao singular dos objetos. (RODRIGUES,
1991, p.29)
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O que a arte coloca em jogo ¢ um alargamento das fronteiras do sentido, mas
dos sentidos que estdo encarnados na propria vida, quando consideramos que nao
podemos reduzi-la a uma dimensdo biolégica ou racional. Com perspectiva
semelhante a de Martin Seel, Rodrigues dira que a arte compde a mistura entre a
arché (o instante originario da percep¢ao do mundo) e o telos (a experiéncia revivida,
reatualizada). Se, como afirmou Seel, trata-se de experimentar a experiéncia, ¢
importante lembrar que esta experiéncia relaciona-se com a aquisi¢cao da generalidade
do sentido do mundo vivido. Se também para Rodrigues ndo podemos confundir a
experiéncia estética com a experiéncia artistica — estando a primeira diluida em todos
os dominios da experiéncia do mundo —, o objeto artistico a0 menos passa a ocupar o
lugar de algo que joga “livremente com as regras e com as fronteiras que delimitam o
seu mundo” (RODRIGUES, 1991, p. 31).

Importa lembrar que isto ¢ algo que se d4 ndo apenas no momento da
recep¢do, mas em todo o processo das obras de Sophie e Mau-Wal, que sdo
rearranjadas com a enunciacdo de cada fala, de cada outro. Mais do que promover um
compartilhamento de experiéncias, o dispositivo elaborado em Mera Vista Point, por
exemplo, possibilita a cada um dos atores do processo experimentar suas proprias
experiéncias, se pensarmos nos termos de Seel. Assim o fazem os camelds nessas
quase-propagandas, ao mediatizar suas falas, langd-las a esse jogo e terem a
oportunidade de perceber a sua e outras vozes. Ocupam também o papel de
espectadores, pois ¢ a partir desse confronto com sua propria imagem que sao capazes
de transfigurar seu préprio mundo.

Ainda assim, ha que se fazer uma pergunta: Se a poténcia politica e poética
estd na propria existéncia, como impedir que ela desapareca, que se esgote na
experiéncia do sujeito? Trata-se de uma questdo de dificil resolugdo, ainda mais
quando essas duas dimensdes parecem confundir-se — como € o caso das obras de
Mau-Wal e Sophie Calle — e terminamos por ndo saber onde comega a experiéncia
estética e termina a experiéncia vivida. Se estamos tratando de uma potencializacao
reciproca entre essas duas dimensdes da experiéncia, seria interessante tentar
identificar dois movimentos: 1) aquele que d4 forma e ilumina as conformagdes da
experiéncia ordinaria, revelando a complexidade de sua natureza, e 2) um outro que
converte essa experiéncia em experiéncia estética, antes mesmo de conformar-se
como objeto da arte. SO depois de constituirem-se enquanto experiéncia comum e, em

seguida, converterem-se em experiéncia estética, esses processos ddo a ver-se como



INTRODUCAOQ: esculpir a vida1()()

obra. E este ultimo, se ¢ arriscado dizer que nos interessa menos, a0 menos prontifica-
se a administrar todas as potencialidades implicadas nos dois primeiros e, por
conseguinte, provocar experiéncia estética nos espectadores.

A partir daqui abrimos caminho para observar como materializaram-se esses

dois movimentos nas obras de Sophie e Mau-Wal.
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4. Poéticas do encontro: da arte a vida, da vida a arte

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

TENDO LANCADO NOSSOS PRINCIPAIS QUESTIONAMENTOS, SITUAMOS O TEMA
DA PESQUISA CONCOMITANTEMENTE NO CAMPO DA COMUNICACAO E DAS
ARTES, ESPECULANDO DE QUE FORMA SERIA POSSIVEL PENSAR UMA
PERSPECTIVA RELACIONAL PARA CADA UM, MAS TAMBEM COMUM AOS DOIS
CAMPOS. EM SEGUIDA, INDICAMOS 0S TOPICOS MAIS IMPORTANTES QUE GUIAM
A DISCUSSAO CONCEITUAL, TENTANDO ENTENDER EM QUE MEDIDA A DIMENSAO
DA EXPERIENCIA PODE SERVIR COMO INTERCESSORA ENTRE A ARTE E A
COMUNICACAO E, MAIS DO QUE ISSO, COMO ESTA DISCUSSAO PODE SER
CONDUZIDA NOS TERMOS DO DIALOGO ENTRE A EXPERIENCIA ESTETICA E A
EXPERIENCIA ORDINARIA. A SEGUIR, MOSTRAMOS AS OBRAS QUE SERAO
ANALISADAS NA PESQUISA E OFERECEMOS OS CONCEITOS OPERADORES QUE
GUIARAO NOSSA ANALISE.

AS OBRAS SAO:
DIAS & RIEDWEG SOPHIE CALLE
QUESTION MARKS THE SHADOW
VORACIDADE MAXIMA THE HOTEL
MEU NOME NA SUA BOCA GOTHAM HANDBOOK

PARA QUE A ESCOLHA NAO FOSSE ALEATORIA, ENSAIAMOS ALGUMAS
CATEGORIZACOES QUE PUDESSEM MARCAR UMA CERTA INTELIGIBILIDADE DOS
CONJUNTOS FORMADOS (PELA SEMELHANCA OU PELA DIFERENCA) E QUE NOS
SERVISSEM DE GUIA PARA A ANALISE. PROCURAMOS DELIMITAR ALGUMA
CARACTERISTICA QUE SE DESTACASSE EM DETERMINADA OBRA E QUE, AO
MESMO TEMPO, SERVISSE COMO ELEMENTO DE COMPARACAO COM A OBRA DO
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OUTRO ARTISTA. JUNTAS, ESSAS OBRAS DEVEM RESPONDER A UM MESMO
AGRUPAMENTO CONCEITUAL. FORMADAS AS DUPLAS, ELEGEMOS UMA TERCEIRA
OBRA QUE PUDESSE DIALOGAR COM AMBAS E ACRESCENTAR DADOS A ANALISE,

SOB MESMA OU DIVERSA PERSPECTIVA, FORMANDO, DESSE MODO, DOIS
TRIANGULOS: UM COM DUAS OBRAS DE SOPHIE E UMA DE MAU-WAL E OUTRO
COM DUAS DE MAU-WAL E UMA DE SOPHIE.

PARA REALIZAR A ANALISE, PROCURAMOS CRIAR OPERACOES ANALITICAS QUE
FOSSEM EFICAZES EM: 1) MARCAR A PERTINENCIA DAS OBRAS PARA A
DISCUSSAO CONCEITUAL; 2) RESSALTAR A AFINIDADE ENTRE OS ARTISTAS,
PROMOVENDO TANGENCIAMENTOS ENTRE SUAS OBRAS, ATRAVES DE UMA
MESMA CATEGORIA DE ANALISE; E 3) PROMOVER TAMBEM DIFERENCIACOES,
PARA QUE CADA OBRA PUDESSE ACRESCENTAR UMA PERSPECTIVA DIFERENTE AO
MESMO PROBLEMA, DENTRO DO MESMO RECORTE CONCEITUAL.

COM BASE NA IDENTIFICACAO DE CERTOS PROCEDIMENTOS UTILIZADOS PELOS
ARTISTAS, OS SEGUINTES RECORTES CONCEITUAIS FORAM ESCOLHIDOS:

A. 0S PROCESSOS DE SUBJETIVACAO E A BUSCA PELA ALTERIDADE
SE SUBJETIVO DIZ-SE COMUMENTE DAQUILO QUE E INDIVIDUAL, PESSOAL,
PARTICULAR, VALIDO PARA UM SO SUJEITO E SO A ELE PERTENCENTE, A
ALTERIDADE E A QUALIDADE DO QUE E DO OUTRO. SE, NUM PRIMEIRO
MOMENTO, EXPRESSAM IDEIAS DIFERENTES, 0S CONCEITOS DE SUBJETIVIDADE E
DE ALTERIDADE SAO AQUI COMPREENDIDOS NOS TERMOS DE UMA
INTERCAMBIALIDADE, NA MEDIDA EM QUE A PREOCUPACAO COM A
SUBJETIVIDADE PODE DAR A VER A ALTERIDADE E VICE-VERSA. TRATA-SE DE
CONCEITOS OPERADORES QUE, DE CERTO MODO, ATRAVESSAM AS DUAS
ANALISES, VISTO QUE A PREOCUPACAO COM A ALTERIDADE GUIA, A TODO
TEMPO, A PRATICA DOS TRES ARTISTAS, ATRAVES DE UMA EXPERIENCIA
INDIVIDUAL (SOPHIE) OU DE CARATER COLETIVO (MAU-WAL). NO ENTANTO, O
CONCEITO DE SUBJETIVIDADE DEVE SER EXPLORADO COM MAIOR CUIDADO, SOB
PENA DE TOMA-LO SOB AS FORMAS RiGIDAS DA INDIVIDUALIDADE OU DA
IDENTIDADE. OS PROCESSOS DE SUBJETIVACAO ESTAO INTIMAMENTE LIGADOS A
CONSTITUICAO DA SINGULARIDADE, QUE, CONTRAPOSTA A IDEIA DE
IDENTIDADE, SERA UM CONCEITO CHAVE PARA SE PENSAR AS POTENCIALIDADES
ESTETICAS DA VIDA ORDINARIA.
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B. O TESTEMUNHO E O BIOGRAFICO COMO EXPERIENCIAS DE FICCIONALIZACAO
AQUI RECUPERAREMOS OS MODOS COM QUE OS ARTISTAS EXPERIMENTAM 0S
PROCESSOS AOS QUAIS DAO INICIO. AS DUAS CARACTERISTICAS MARCANTES DA
OBRA DOS ARTISTAS — O TESTEMUNHO EM MAU-WAL E O BIOGRAFICO EM SOPHIE
CALLE — PODEM SER PENSADOS NAO COMO OPOSICAO, MAS UNIDOS PELA
PERSPECTIVA DA FICCAO. TIPOS DE EXPERIENCIA TIDAS COMO FIGURAS DE
VERACIDADE, O TESTEMUNHO E O BIOGRAFICO CONFIRMAM A IMPOSSIBILIDADE
DE SE REINVINDICAR FIGURAS UNiVOCAS DA SUBJETIVIDADE, NAO APENAS NA
ARTE, MAS TAMBEM NA VIDA COTIDIANA.

C. OSESPACOS DE ACAO PARA O COMPARTILHAMENTO DE EXPERIENCIAS
FEZ-SE NECESSARIO REFLETIR SOBRE AS RELACOES ENTRE OS LUGARES FiSICOS E
0S ESPACOS SOCIAIS E REPRESENTACIONAIS NOS QUAIS ATUAM OS ARTISTAS,
COM O OBJETIVO DE MOSTRAR COMO ESTES SAO CAPAZES DE PROMOVER UMA
PASSAGEM (PARAFRASEANDO NOVAMENTE BARBERO) DO TEMA (A EXPERIENCIA
COMUM DA QUAL SE APROPRIAM) PARA A FALA (0S SUJEITOS E ESPACOS QUE
SAO ALCANCADOS). SOPHIE CALLE E MAU-WAL DESLOCAM-SE DE UM ESPACO
PRIVADO (A GALERIA OU O ESPACO INSTITUCIONALIZADO DA ARTE) PARA OUTRO
PUBLICO (AS RUAS OU OUTROS ESPACOS ONDE ESTAO 0S SUJEITOS COM QUEM
BUSCAM INTERAGIR), ASSIM COMO REALIZAM O MOVIMENTO INVERSO:
DESLOCANDO A ARTE PARA ESPACO PUBLICO, FAZEM DELE EMERGIR DIMENSOES
INTIMAS E PRIVADAS. INTERCAMBIAM-SE, ASSIM, AS DIMENSOES INTIMAS E
PUBLICAS.

D. O VIDEO E A FOTOGRAFIA COMO EXPERIENCIA
DEVEM SER ANALISADOS 0S DISPOSITIVOS TECNICOS QUE OS ARTISTAS UTILIZAM
PARA TRANSFORMAR SEUS ENCONTROS EM MATERIALIDADES. POREM, O VIDEO
EM DIAS & RIEDWEG E A FOTOGRAFIA EM SOPHIE, MAIS DO QUE REGISTROS, SAO
DISPOSITIVOS DE MEDIACAO QUE PROMOVEM ENCONTROS ENTRE OS ARTISTAS E
0S SUJEITOS, DOS SUJEITOS ENTRE SI, ENTRE A OBRA E O ESPECTADOR. A
FOTOGRAFIA E O VIDEO SAO DISPOSITIVOS RELACIONAIS, ABERTOS A
EXPERIENCIA.
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AINDA QUE LIDAS E AMPLIADAS PELA LUPA DA ARTE, PODEMOS DIZER QUE
ALGUNS DESSES OPERADORES REPRESENTAM FIGURAS DA EXPERIENCIA
ORDINARIA, QUE DOAM SENTIDO A CADA UMA DAS OBRAS. DAO A VER UM
INTERCAMBIO ENTRE FIGURAS TiPICAS DA EXPERIENCIA ESTETICA (A FICCAO, 0S
DISPOSITIVOS TECNICOS, OS ESPACOS DE LEGITIMACAO DA PRATICA ARTISTICA)
E OUTRAS DA EXPERIENCIA ORDINARIA (A ALTERIDADE, A IDENTIDADE, 0S
CONTEXTOS, A SUBJETIVIDADE, A SINGULARIDADE, A DIMENSAO INTIMA E
PUBLICA, ETC.). E A PARTIR DESSES CONCEITOS QUE ORGANIZAMOS UMA
ANALISE QUE CONTEMPLA A DISCUSSAO SOBRE A EXPERIENCIA, NA MEDIDA EM
QUE EFETIVA 0S TANGENCIAMENTOS ENTRE SUAS DIMENSOES ORDINARIA E
ESTETICA.

0 CAPITULO ANALITICO ESTA, ENTAO, METODOLOGICAMENTE DIVIDIDO EM DOIS
MOVIMENTOS:

4.1. EXPERIMENTANDO EXPERIENCIAS. AQUI LANCAMOS UM OLHAR SOBRE 0S
DISPOSITIVOS TECNICOS UTILIZADOS PELOS ARTISTAS, PERCEBENDO-0S COMO
DISPOSITIVOS RELACIONAIS E IDENTIFICANDO A MANEIRA COMO SAO CAPAZES
DE COMUNICAR, PROVOCAR EXPERIENCIA ESTETICA E/OU INTERVIR SOBRE O
FLUXO DA EXPERIENCIA COTIDIANA. RELACIONA-SE AOS OPERADORES CE D,
VISTOS ANTERIORMENTE.

4.2. Nem todo nome e nem toda experiéncia se traduzem. Esta parte volta-
se para a compreensao da maneira como a obra dos artistas ¢ capaz de fazer emergir
uma poténcia propria da vida cotidiana. O objetivo ¢ compreender a maneira como
esses trés artistas procuram dar voz ao outro, interagindo e fazendo a sua pratica
artistica atravessar a experiéncia ordindria. Relaciona-se aos operadores a e b, vistos

anteriormente.
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4.1. EXPERIMENTANDO EXPERIENCIAS

0S CAMINHOS QUE TRACAMOS PELO MUNDO SAO AS ESCOLHAS QUE FAZEMOS,
SAO FEITOS DE CHAO E DE PASSOS, DE MATERIA E DESEJO, MAPAS E MODOS DE
ANDAR. DO MESMO MODO QUE A FORMA ESTA TRACADA PELO GESTO, E
POSSIVEL IDENTIFICAR NO GESTO O DESENHO DA ESCOLHA. SA0 TRACADOS QUE
VAMOS DISPONDO AO CAMINHAR, AO MESMO TEMPO GERADORES E
RESULTANTES DA FORMA QUE VAMOS DANDO A VIDA.

UM ADOLESCENTE QUE PARTICIPA DE QUESTION MARKS, OBRA DE MAURICIO E
WALTER, FALA SOBRE COMO DEVE SER, PARA ELE, O OFiCIO DE UM ARTISTA.
"ELES TEM QUE SABER QUE TIPO DE MOVIMENTO ELES FARAO. ELES TEM QUE
DESENHAR ESSES MOVIMENTOS, O MODO COMO ELES FARAO, VOCE ENTENDE?
ELES TEM UM ESTILO. ELES TEM DE FAZER DA MANEIRA DESSE ESTILO. O
DESENHO E O ESTILO, VOCE ME ENTENDE? NAO IMPORTA O QUE VOCE PENSE, E
ARTE, VOCE ENTENDE? OS SAPATOS TEM UM ESTILO QUALQUER, NAO IMPORTA
QUAIS SEJAM 0S SAPATOS. PORQUE EU TENHO OBSERVADO QUE TUDO AQUI
DENTRO FOI DESENHADO. AS COISAS NAO SERIAM NADA SE NAO TIVESSEM UM
DESENHO. SE VOCE NAO TIVESSE UM DESENHO, NAO ESTARIA NESSE MUNDO,
VOCE ME ENTENDE? EU TAMBEM NAO ESTARIA. NEM A JANELA, NEM A VISTA."¥
DESENHOS E DESEJOS. SOPHIE, MAURICIO E WALTER DAO AOS DESEJOS FORMA.
PARA ALEM DO “SUPORTE-ARTE"”, TRABALHAM COM DISPOSITIVOS RELACIONAIS.
AS LINGUAGENS DO VIDEO E DA FOTOGRAFIA, SUPORTES QUE CARACTERIZAM
MAIS FORTEMENTE SUAS OBRAS, PROPICIAM TESTEMUNHOS DAS EXPERIENCIAS
E, NESSE SENTIDO, CONFIGURAM-SE COMO A PROPRIA EXPERIENCIA. SAO
PROVOCADORES DE ENCONTROS, SAO TIPOS COMPLEXOS DE MEDIACAO. AINDA
QUE DE MANEIRA REDUNDANTE, PODEMOS CHAMA-LOS DE DISPOSITIVOS
RELACIONAIS. ISSO PORQUE, NA OBRA DESSES TRES ARTISTAS, NAO E POSSIVEL
SEPARAR O QUE E DA ORDEM DA LINGUAGEM ARTISTICA DO QUE E DA PROPRIA
EXPERIENCIA. A LINGUAGEM E A PROPRIA EXPERIENCIA. NAO PODEMOS MAIS
FALAR EM SUPORTES, MAS EM DISPOSITIVOS.

47 Depoimento de um adolescente para a obra Question Marks (1996), de Mau-Wal.
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HA, POIS, UM TRACO MARCANTE E UNIFICADOR DESSAS TENDENCIAS, QUE E O
DESLOCAMENTO DE UM EU-ARTISTA PARA UM EU-OUTRO, SIGNIFICADO DESSE
INTERESSE FORTE PELA ALTERIDADE. LISETTE LAGNADO CHAMA O CONCEITO DE
INSTAURACAO, INTRODUZIDO PELO ARTISTA TUNGA, PARA COMPREENDER ESSAS
NOVAS MANIFESTACOES DA ARTE CONTEMPORANEA. PENSADO INICIALMENTE
POR TUNGA COMO UMA MISTURA DE INSTALACAO E PERFORMANCE, A AUTORA
ACRESCENTA QUE A /INSTAURACAO DIZ DA INCORPORACAO DE UMA “FAGULHA
DE VIDA"” NA OBRA DE ARTE. A INSTAURACAO REMONTA AS PRATICAS DOS ANOS
70 DE INTERACAO ENTRE PUBLICO E OBRA. SEU ENFOQUE ESTA NO OUTRO, E NAO
NO ARTISTA, COMO EXPLICA A AUTORA, “0 ESPACO ENTRE O SI-MESMO E O
OUTRO COLOCA AGORA A DERIVA AS NOCOES DE SUJEITO FORTE. (...) O ARTISTA,
SEM ABDICAR DO TOM CONFESSIONAL QUE VEM MARCANDO 0S ANOS 90, VEM
DESLOCANDO O FOCO DE SEU PROPRIO CORPO (COMO FIZERA A BODY ART) PARA
CORPOS ALHEIOS” (LAGNADO, 2001, P. 372-3).

ESTUDADOS EM SUA DIMENSAO FORMAL E TOMANDO AS VIDEOINSTACOES
COMO MEIO PRIVILEGIADO PARA REFLEXAO, 0OS DISPOSITIVOS SAO, PARA ANNE-
MARIE DUGUET (1985), ALGO MAIS COMPLEXO DO QUE AS SIMPLES
DENOMINACOES QUE COSTUMAMOS ATRIBUIR A CERTAS MANIFESTACOES
ARTISTICAS COMO A VIDEO-ARTE, AS INSTALACOES, AS PERFORMANCES, ETC. 0S
DISPOSITIVOS, PARA A AUTORA, SAO MAQUINA E MANOBRA, SISTEMAS QUE
ESTRUTURAM A EXPERIENCIA SENSIVEL A CADA VEZ DE MANEIRA ORIGINAL,
COLOCANDO EM JOGO DIFERENTES INSTANCIAS ENUNCIADORAS E PERCEPTIVAS.
NAO E A TOA QUE DUGUET LANCA MAO DE FIGURAS DA ENCENACAO PARA
COMPREENDE-LOS: SAO O TEATRO DO VER E PERCEBER, DRAMATIZAM INFINITOS
PAPEIS.

“TIPOLOGIA DE FORMACOES SUBJETIVAS”, NAO FIXIDEZ, MUTACOES DE
AGENCIAMENTO, REPUDIO A UNIVERSALIDADE, “SUJEITOS EVENTUAIS”: ESSAS
SAO ALGUMAS EXPRESSOES AS QUAIS GILLES DELEUZE LANCA MAO PARA DIZER
DO DISPOSITIVO. ESTE, DIFERENTE DA CONCEPCAO DE DUGUET, E VISTO COMO
UM CONCEITO MAIS FILOSOFICO E AGE, PARA DELEUZE, EM TODAS AS ESFERAS
DA VIDA. PERTENCEMOS AOS DISPOSITIVOS E ATRAVES DELES NOS ORIENTAMOS.
ELES REPRESENTAM O QUE SOMOS E O QUE VAMOS NOS TORNANDO. GUARDAM
A IDEIA DE QUE EM CADA ACAO HA UMA RECONFIGURACAO INFINITA DAS
COISAS, COMO EXPLICA DELEUZE:



INTRODUCAOQ: esculpir a vida1()7

ASSIM, TODO DISPOSITIVO SE DEFINE PELO QUE DETEM
EM NOVIDADE E CRIATIVIDADE, E QUE AO MESMO TEMPO
MARCA A SUA CAPACIDADE DE SE TRANSFORMAR, OU DE

DESDE LOGO SE FENDER EM PROVEITO DE UM
DISPOSITIVO FUTURO, A MENOS QUE SE DE UM

ENFRAQUECIMENTO DAS LINHAS DE FORCA NAS LINHAS

MAIS DURAS, MAIS RiGIDAS, OU SOLIDAS. E, NA MEDIDA
EM QUE SE LIVREM DAS DIMENSOES DO SABER E DO
PODER, AS LINHAS DE SUBJECTIVACAO PARECEM SER
PARTICULARMENTE CAPAZES DE TRACAR CAMINHOS DE
CRIACAO, QUE NAO CESSAM DE FRACASSAR, MAS QUE
TAMBEM, NA MESMA MEDIDA, SAO RETOMADOS,
MODIFICADOS, ATE A RUPTURA DO ANTIGO DISPOSITIVO.
(DELEUZE, 1996, P. 92)

O dispositivo diz da propria vida, suas bifurcacdes e ramificagdes,
instauracdes e desabamentos resultantes dos recortes e escolhas que operamos. Sao,
também aqui, critérios estéticos que guiam a compreensdo da vida, substituindo um
“juizo transcendente por uma avalia¢do imanente™® (DELEUZE, 1996, p. 91).

Procurando uma defini¢cdo mais precisa para o dispositivo, podemos dizer que
ele ¢ um conjunto de relagdes que retine estratégias, experiéncias, agdes, apropriagdes
e colocam em atividade a subjetividade, a alteridade, a técnica, as experiéncias, a
linguagem, etc. Relacional por natureza, o dispositivo ndo permite separar o que ¢ da
maquina e o que ¢ da manobra (tomando emprestados os termos de Duguet), ou,
como diziamos anteriormente, o que ¢ desenho e o que ¢ desejo, o que ¢ linguagem
técnica e o que ¢ experiéncia. O importante, para nds, ¢ compreender que o0s
dispositivos fotografico e videografico sdo, nas obras de nossos artistas, impregnados
de experiéncia e, por isso, atravessados pela subjetividade. Em Sophie, o dispositivo ¢
um jogo infinito entre o eu e o outro, capaz de gerar uma narrativa alimentada pela
alteridade. Em Mau-Wal, um espacgo aberto ao compartilhamento de experiéncias, que
origina uma narrativa construida coletivamente. Tomando os dispositivos também
como estratégias de comunicacdo dessas obras, vejamos como sdo capazes de, a cada

passo, transformar-se indefinidamente.

48 Neste caso, Deleuze estd relacionando as idéias de critério estético e da imanéncia, pensando, na
esteira de Foucault, em uma estética da vida, a existéncia como obra de arte, que pressupdem regras
facultativas, em vez de formas determinadas (o saber) ou regras de coagdo (o poder). Sdo escolhas que
compdem modos de existéncia, possibilidades de vida.
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REINVENTANDO EXPERIENCIAS
SERIA 0 ENCONTRO UMA PROVA DE EXISTENCIA? (JEAN BAUDRILLARD)

0 QUE SE PASSA E UM JOGO. POUCAS REGRAS SAO DETERMINADAS: SOPHIE
DEVE SEGUIR OS RASTROS DE UM DESCONHECIDO OU UM DESCONHECIDO DEVE
SEGUIR SOPHIE. O RESTO ESTA ENTREGUE AO ACASO, AO QUE SURGIR DESSE
ENCONTRO. ELEMENTO LUDICO DA ARTE, 0 JOGO TEM FUNCAO ELEMENTAR NA
PROPRIA VIDA. AQUI ESTAO AS DUAS IMAGENS QUE TROUXEMOS PARA AJUDAR
A COMPREENDER A DIMENSAO ESTETICA DA COMUNICACAO: EM PARRET, UM
JOGO INFINITO, CUJO UNICO PROPOSITO E O DE CONTINUAR A JOGAR; EM
GADAMER, A BOLA QUE BATE E VOLTA DAS MAOS, JOGO SEM REGRAS OU
OBJETIVOS DEFINIDOS. UM ESPACO E DEIXADO ABERTO E DEVE SER PREENCHIDO:
UM JOGO REFLEXIVO, NAS PALAVRAS DE GADAMER (1985). PODE SER TAMBEM O
JOGO DE ESCONDE-ESCONDE, DE QUE FALA BAUDRILLARD: “QUE EMOCAO ESTAR
ESCONDIDO ENQUANTO PROCURAM POR VOCE, QUE SUSTO DELICIOSO AO SER
DESCOBERTO, MAS QUE PANICO QUANDO, ESTANDO MUITO BEM ESCONDIDO, 0S
OUTROS, DESANIMADOS, AO FINAL DE CERTO TEMPO, NAO PROCURAM MAIS
VOCE" (BAUDRILLARD, 1997, P. 60). NESTE CASO, E PRECISO PROCURAR A JUSTA
MEDIDA.

Em The shadow (também intitulada O detetive), Sophie Calle pediu a sua mae

que fosse at¢ uma agéncia de investigacdo e contratasse um detetive para segui-la
(Sophie). Seu objetivo era registrar atividades didrias que lhe pudessem fornecer o
que ela chamou de uma “evidéncia fotografica” de sua existéncia. A experiéncia foi
certamente um jogo, através do qual Sophie pareceu deliciar-se com a perseguicao

imagindria por ela criada. Escreve Jean Baudrillard:

E h4 um mistério paralelo na distancia palpéavel que o ato de
seguir mantém entre aquele que segue e aquele que estéd
sendo seguido. Distancia as vezes minima, relacdo dual de
espaco, relacdo inicidtica que se dobra a todos os caprichos
do objeto (isso é o que nos apaixona nos romances policiais),
fidelidade cega, mas a distancia, e sem resolu¢do possivel.
Ora, se pensarmos bem, todo o segredo de uma vida esté
reunido nessa metafora dos olhos fechados, todo nosso poder
se encontra nisto que podemos seguir, nisto que podemos
alcangar de olhos fechados. (BAUDRILLARD, 1997, p. 62)
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NAS RUAS DE PARIS, SOPHIE CONSTRUIU E MANIPULOU SEU TRAJETO, A FIM DE
CONDUZIR O DESCONHECIDO A LUGARES DE SUA PREFERENCIA: PASSEOU PELO
CEMITERIO (PARA RELEMBRAR O PERCURSO QUE REALIZAVA NA INFANCIA, A FIM
DE CUMPRIR UM RITUAL IMAGINARIO DE ALIMENTAR UM ESPIRITO QUE ALI
HABITAVA), TOMOU CAFE, FOI AO CABELEIREIRO (A FIM DE ARRUMAR-SE PARA O
DETETIVE), ENCONTROU-SE COM AMIGOS, CAMINHOU ERRANTE PELA CIDADE, FOI
AO MUSEU (MOSTRAR AO DESCONHECIDO UM QUADRO DE QUE GOSTAVA), A UM
BAR, AO CINEMA (ESCOLHENDO UM FILME POLICIAL), VISITOU UMA GALERIA DE
ARTE, FOI A UMA FESTA NO FINAL DA NOITE. ESTEVE GRANDE PARTE DO TEMPO
PREOCUPADA COM A PRESENCA DO DETETIVE, TENTANDO ENCONTRA-LO EM
MEIO AS PESSOAS A SUA VOLTA OU SUPONDO SE ESTARIA GOSTANDO DO
PASSEIO PROMOVIDO POR ELA. “QUERO ENSINAR-LHE AS RUAS, OS LUGARES DE
QUE GOSTO. QUERO QUE CRUZE COMIGO OS JARDINS DE LUXEMBURGO, ONDE
PASSEI MINHA INFANCIA JOGANDO E ONDE DEI MEU PRIMEIRO BEIJO EM UM
ALUNO DO INSTITUTO LAVOISIER, EM 1968." — ESCREVE SOPHIE.

SEU PERCURSO ERRANTE E RECONTADO E INTERPRETADO POR PAUL AUSTER, QUE
ACENTUA O MODO COMO ESSA EXPERIENCIA BANAL PODE SER TRANSFIGURADA
PELA ARTISTA:

ERA UM EXERCiCIO COMPLETAMENTE ARTIFICIAL E,
CONTUDO, MARIA* ACHAVA ESTIMULANTE QUE ALGUEM
DEMONSTRASSE UM INTERESSE TAO MINUCIOSO POR ELA.
ACOES MICROSCOPICAS TORNARAM-SE CARREGADAS DE
UM SIGNIFICADO NOVO, AS ROTINAS MAIS ARIDAS SE
IMPREGNAVAM DE UMA EMOCAO EXTRAORDINARIA. (...)
QUANDO O DETETIVE LHE ENTREGOU SEU RELATORIO NO
FINAL DA SEMANA E MARIA EXAMINOU AS FOTOS DELA
MESMA E LEU A CRONOLOGIA EXAUSTIVA DE SEUS
MOVIMENTOS, SENTIU-SE COMO SE TIVESSE SE TORNADO
UMA ESTRANHA, COMO SE TIVESSE VIRADO UM SER
IMAGINARIO (AUSTER, 2001, P. 86)

ATRAVES DO CONTRAPONTO ENTRE ESSAS ACOES MICROSCOPICAMENTE
RELATADAS PELO DETETIVE E O SIGNIFICADO ATRIBUIDO A CADA UMA DELAS
PELA ARTISTA, ASSISTIMOS A UMA EXPERIENCIA QUE REVELA DUAS FACES DE UM
MESMO JOGO. O RESULTADO SAO FOTOGRAFIAS E DUAS FORMAS DE RELATO,
DIVIDIDOS PELAS HORAS DO DIA E PELOS LUGARES PELOS QUAIS PASSARAM. O

49 s . C o~ c s . . .
Maria ¢ o nome da personagem do livro Leviatd, de Paul Auster, inteiramente inspirada em Sophie
Calle. Abordaremos a relagdo entre Sophie e Auster no préximo capitulo.
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RELATO DO DETETIVE E SECO, FRIO, SAO APENAS “RESULTADOS DE
INVESTIGACAOQ", SOPHIE E APENAS A INVESTIGADA.

DETETIVE: “AS 10H:20MIN A INVESTIGADA SAI DE SEU
DOMICILIO. VESTE UMA CAPA CINZA, CALCA CINZAE
SAPATOS NEGROS, ASSIM COMO UMAS MEIAS DA MESMA
COR. BOLSA DE COR AMARELA A TIRACOLO.

AS 10H:23MIN, A INVESTIGADA COMPRA NARCISOS NA
FLORA SITUADA NA ESQUINA DAS RUAS FROIDEVAUX E
GASSENDI. DEPOIS ENTRA NO CEMITERIO DE
MONTPARNASSE PELO NUMERO 5 DA RUA EMILE
RICHARD. DEIXA AS FLORES SOBRE UMA TUMBA E VOLTA
A SAIR DO CEMITERIO PELO LADO DA RUA EDGAR
QUINET.”

JA A ARTISTA SE DEIXA CONDUZIR NAO APENAS PELO TEMPO DAS HORAS E
PELOS LUGARES FiSICOS. AO CONDUZIR O DESCONHECIDO A LOCAIS COM 0S
QUAIS MANTEM UMA RELACAO DE AFETO, ELA RECUPERA MEMORIAS DA
INFANCIA E REFLETE SOBRE OS LUGARES PELOS QUAIS PASSA E AS PESSOAS COM
AS QUAIS ENCONTRA, COMO SE QUISESSE TRANSFIGURAR FATOS EM
ACONTECIMENTOS>:

SOPHIE: “PEGO A RUA GASSENDI, E NA FLORA COMPRO
CALENDULAS POR OITO FRANCOS. EM SEGUIDA ENTRO NO
CEMITERIO DE MONTPARNASSE E PONHO FLORES NA
TUMBA DE PIERRE V. 1910-1981. CRUZO O CEMITERIO.
REPETI ESTE TRAJETO DIARIAMENTE DURANTE ANOS,
QUANDO IA A ESCOLA. ENTAO GOSTAVA DE IMAGINAR
QUE HAVIA UM HOMEM ESCONDIDO NO SOTAO DA
FAMILIA R., E QUE SE SOBREVIVIA ERA GRACAS AO AMOR
QUE EU LHE DAVA E AOS ALIMENTOS QUE,
ESCRUPULOSAMENTE, DEIXAVA-LHE SOBRE A LAPIDE. NA
SAIDA DO CEMITERIO, DO LADO DA AVENIDA EDGAR
QUINET, COMPRO O LE MONDE E O PERISCOPE.”

Seu trajeto ¢ guiado pelo afeto, memoria e imaginagdo, como se fosse uma
tentativa de formular uma autobiografia, mas ndo apenas com certidao de nascimento,

cartas e 4albuns de fotografia (recortes e vestigios que evidenciam qualquer

>0 Vera Franca (1998) explica a diferenca entre fato e acontecimento: o primeiro traz a idéia de uma
objetividade e externalidade necessarias aos fazeres jornalistico e mididtico. Ele deve acontecer fora de
nods, a uma certa distancia, para que falemos dele. A partir de sua nogdo, se instaura a dualidade entre
acontecimento e informacgao. Para se construir o discurso sera preciso selecionar os fatos no dominio da
experiéncia. Mas a autora explica que eles existem em circularidade. O acontecimento ¢ um
“traumatismo do sentido no espago do real” e deve ser contado por um dispositivo narrativo. Se
podemos entender a objetividade do discurso do detetive como sendo de ordem informativa, vemos o
discurso de Sophie construir-se no terreno da experiéncia, ali num lugar onde a constru¢do de sentido
segue ndo a supremacia da informag¢do, mas das formagdes subjetivas.
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existéncia). Inapreensivel, essa evidéncia s pode ser construida ficcionalmente,
juntando os cacos e conformando essas “biografias imaginarias”, nas palavras de Paul
Auster. Uma biografia reinventada, esbocada com fragmentos de existéncia — um dia,
um caminho, alguns lugares, algumas pessoas — e testemunhos registrados pelo outro,

colocando em confronto duas versdes acerca de um mesmo acontecimento.

SOPHIE: “As 14h:10min prossigo meu caminho. Cruzo a
Pont Royal e me dirijo a0 museu do Louvre. As 14h:20min,
depois de ter cruzado rapidamente varias salas, me encontro
diante de O homem com a luva, de Tiziano. Sempre gostei
deste quadro. Os olhos tristes, ausentes. A boca em beicinho.
A cabeca como decaptada, sobre um colarinho apertado.
Mas, sobretudo, a insinuagdo do bigode. As 15 horas me
irrita um ponto, uma pequena mancha brilhante debaixo do
olho esquerdo.”

DETETIVE: “As 14h:15min, a investigada entra no museu
do Louvre, se dirige a sala dos Estados e se detém frente ao
quadro de Tiziano, O homem com a luva. Toma algumas
notas e também tira uma foto. Permanece uma meia hora em
frente ao quadro."

Por demais fechada e delimitada por regras claras, a observacdo do detetive
ainda assim ¢ capaz de alimentar o jogo aberto proposto por Sophie, justamente
porque cria-se, a partir dessa tensdo, um contraponto. Objetividade e subjetividade,
postas em tensdo, configuram-se como uma busca efémera e ludica pela alteridade.
Ou seja, ainda que a arte e os espelhos sejam instrumentos de auto-revela¢ao, ha uma
dimensdo da alteridade nessa busca que ndo podera ser ignorada. Afinal, Narciso
apaixonou-se pela sua imagem, e ndo por si mesmo’ .

JEAN BAUDRILLARD COMENTA A OBRA DE SOPHIE CALLE E NELA IDENTIFICA DOIS
MOVIMENTOS OPOSTOS E COMPLEMENTARES. SE, POR UM LADO, A ARTISTA
ENTREGA-SE CEGAMENTE AO DESEJO DO OUTRO, QUE SE TORNA GUIAE A

PRINCIPAL RAZAO DE SER DA EXPERIENCIA, E PORQUE ESTA EM JOGO UMA

o1 Arthur Danto (2002) explica, através da filosofia de Sartre, a diferenca entre o conhecimento direto
dos proprios estados de consciéncia e o conhecimento dos objetos do mundo. Ao mesmo tempo que o
pour-soi ¢ diferente do conhecimento do objeto por uma diferenca ontologica (como a oposi¢do
espirito/coisa), ¢ também objeto para os outros e participa do “degradado modo de ser das coisas do
mundo”, para o outro. “Me dou conta de que sou objeto quando me dou conta de que o outro ¢ sujeito,
cujos olhos ndo sdo algo bonito e colorido, mas que me olham; descubro que tenho um exterior
mediante uma ldgica inseparadvel de meu descobrimento de que os outros tém um interior.” (DANTO,
2002, p. 34)
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ESPECIE DE ANULACAO DO PROPRIO DESEJO. APROPRIAR-SE DA EXPERIENCIA DO
OUTRO E DESPRENDER-SE DA SUA PROPRIA, EM TUDO O QUE HA OU NAO DE
COMPENSATORIO. POR OUTRO LADO, ESCREVE BAUDRILLARD, SEGUIR E TAMBEM
UMA FORMA DE SER SEGUIDO, JA QUE A MANIPULACAO DOS CAMINHOS NAO
DEIXA DE ESTAR NAS MAOS DO OUTRO. Ai E QUE SE CONFIGURA O ENCONTRO:
“A REDE DO OUTRO E UTILIZADA COMO FORMA DE VOCE SE AUSENTAR DE SI
MESMO. VOCE SO EXISTE NO RASTRO DO OUTRO, MAS SEM QUE ELE SAIBA, NA
VERDADE VOCE SEGUE SEU PROPRIO RASTRO, QUASE SEM SABER”
(BAUDRILLARD, 1997, P. 47). PERGUNTAR-SE “QUEM E SOPHIE” E O MESMO QUE
PERGUNTAR-SE PELO OUTRO. E O DISPOSITIVO DO JOGO NAO FAZ MAIS QUE
POTENCIALIZAR ESSA DINAMICA.

NAO OBSTANTE, AINDA QUE 0 JOGO PROPOSTO POR SOPHIE NESSA OBRA
REIVINDIQUE A PRESENCA DE UM OUTRO, ELE ESTA A TODO TEMPO SUBMETIDO
AO FILTRO DO OLHAR DA ARTISTA, QUE DEVE NARRAR SUAS EXPERIENCIAS. O
DISPOSITIVO DE CALLE E TECIDO PELA NARRATIVA (VISUAL E ESCRITA) E
ALIMENTADO PELA EXPERIENCIA. NAS PALAVRAS DE MANEL CLOT, UMA
“TURBULENTA MENTE DE NARRADORA DENTRO DE UM INQUIETO CORPO DE
ARTISTA" (CLOT, 1996, P. 31). E QUE TIPO DE NARRADOR SERIA SOPHIE? PELA
IMPOSSIBILIDADE DE SE DESVINCULAR A NARRACAO DA SUA PROPRIA
EXPERIENCIA, PODERIAMOS RECLAMAR PARA ELA O PAPEL DO CLASSICO
NARRADOR, TAL COMO DESCREVE WALTER BENJAMIN? EM ALGUM ASPECTO SIM,
MAS, SE LEVARMOS EM CONTA O OLHAR QUE A ARTISTA ESTA SEMPRE A LANCAR
AO SEU REDOR, TALVEZ AS EXPERIENCIAS DESCRITAS PELO FILOSOFO NAO MAIS
DEEM CONTA DE CIRSCUNCREVER INTEIRAMENTE A PRATICA DA ARTISTA. MAS
VEJAMOS COMO, A PARTIR DA FIGURA DO NARRADOR (FAZENDO DIALOGAR A
NARRATIVA CLASSICA DESCRITA POR BENJAMIN E A NARRATIVA POS-MODERNA
REFERIDA POR SILVIANO SANTIAGO), PODEMOS COMPREENDER COMO O
DISPOSITIVO NA OBRA DE CALLE EQUACIONA OLHAR, ESCRITA E EXPERIENCIA.
“As acdes da experiéncia estdo em baixa”, estamos privados da faculdade de
comunicar experiéncias — escreve Benjamin. Comunicar, aqui, tem também um
sentido menos simples do que a mera transmissao de informagdes, que, para o autor,
visa apenas a verificacdo imediata dos fatos. Definida como uma experiéncia que
passa de pessoa a pessoa, anonimamente, a narragdo possui, para Benjamin, uma
unica dimensao utilitaria: a geragcdo de conselhos. Mas “aconselhar ¢ menos responder

a uma pergunta que fazer uma sugestao sobre a continua¢do de uma histéria que esta
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sendo narrada” (BENJAMIN, 1994, p. 200), explica o autor. Parece ser essa a
dindmica do jogo proposto por Sophie, quando a assistimos submeter suas escolhas as
preferéncias que ela imagina ter seu seguidor. “Entrei na vida de X, detetive privado.
Escolhi sua forma de ocupar o tempo, neste 16 de abril, da mesma forma que ele
influenciou a minha” — relata a artista. Cada um da uma carta do jogo.

O narrador em Benjamin ¢ aquele que, experiente e vivido, ganha autoridade
para garantir autenticidade as histérias que conta. Dai que Silviano Santiago pergunta:
S6é narra uma histéria quem a experimenta, ou também quem a vé? Para Santiago
(1989), o narrador de hoje prescinde da vivéncia e da a¢do passadas para concentrar-
se na observagdo e no olhar langcados no agora e para o exterior. Além disso, a acdo
que caracteriza o narrador pos-moderno ndo tem como resultado um conselho, porque
¢ jovem, inexperiente, “incomodamente auto-suficiente”. Sdo agdes intercambidveis,
que incluem uma sabedoria que mistura experiéncia e ingenuidade.

Eis a diferenciacdo mais importante que Santiago aponta entre a narragao
classica e a que nos ¢ possivel hoje: a experiéncia de si (que garante autenticidade) em
contraposi¢do a experiéncia do espectador, que olha, mas ndo participa. Para o autor,
a figura do narrador hoje ¢ a de quem se interessa pelo outro, em vez de debrucar-se
sobre suas proprias agdes. Ainda com a diferenga de que ndo se trata de um olhar
introspectivo — que recolhe as experiéncias do passado para transforma-las em um
ensinamento — mas que se volta para um aprendizado da exterioridade. “No cinema
ndo fago mais nada que ndo seja pensar nele. Estaria gostando desta jornada de
objetivos desfocados, difusos, dispersos — nossa jornada — que lhe proponho?” —
questiona-se Sophie, quase ao fim do dia.

Se, diferentemente de Narciso, podemos dizer que Sophie ¢ uma
experimentadora de si, hd que se considerar que os processos de subjetivacdo atuam
conscientes de que ndo hd mais um sujeito da consciéncia pura, mas que a
subjetividade®? est4 assim construida neste entre eu e o outro. A experiéncia da artista
necessita do outro para se fazer valer, deve passar pelo olhar do outro ao mesmo
tempo que o outro deve passar pelo filtro de seu olhar. Para Monreal (1996), sua
experiéncia privada abre-se para as poténcias de outras vidas, como se sua propria

vida lhe fosse alheia e estranha.

52 g . . ,
Como ja dissemos, nos aprofundaremos no conceito de subjetividade no item 4.2.
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Também para Benjamin a matéria do narrador ¢ a vida humana, e sua tarefa,
trabalhar a matéria prima da experiéncia propria e alheia, para entdo transforma-la em
um produto solido, 1til e unico. Seu acervo, toda uma vida, sua e do outro. Mas
Santiago mais uma vez questiona: “De que valem as glorias épicas da narrativa de um
velho diante do ardor lirico da experiéncia de um jovem?” (SANTIAGO, 1989, p. 47)

A narrativa pos-moderna ¢, assim,

(...) uma experiéncia impossivel de ser fechada na sua
totalidade mortal, porque ela se abre no agora em mil
possibilidades. (...) No campo da vida exposta no momento
de viver o que conta para o olhar ¢ o movimento. Movimento
de corpos que se deslocam com sensualidade e imaginagao,
inventando agdes silenciosas dentro do precario. Inventando
o agora. (SANTIAGO, 1989, p. 50)

Ha que se valorizar o que ¢ incompleto, delegar as responsabilidades de agdo
daquilo que se observa, embriagar-se com a vida do outro, parafraseando Santiago. E
ndo ha nada de muito extraordinario nisso, sdo apenas modos de andar, como
escreveu Clarice, ou ainda modos de olhar. Fabricacdo de reminiscéncias sem que
elas necessarimente precisem encontrar um herdeiro, como quer Benjamin. O
narrador ¢, alids, de acordo com o filésofo, avesso a exaltagdo mitica, e possui pouco
interesse pelo maravilhoso. “Seu ideal ¢ o homem que aceita o mundo sem se prender
demasiadamente a ele” (BENJAMIN, 1994, p.200).

Desloquemos o foco para outra obra de Calle. Em fevereiro de 1981, a
artista arranjou um emprego como camareira em um hotel em Veneza
(onde realizara Suite Veneziana), para que pudesse colocar em pratica
o desafio de conhecer os hdspedes a partir dos objetos que eles
carregavam consigo. Estava criada a obra The Hotel, vista assim por

Paul Auster:

NA VERDADE ELA INTENCIONALMENTE OS EVITAVA,
RESTRINGIA-SE AO QUE SE PODIA DEDUZIR COM BASE
NOS OBJETOS ESPALHADOS EM SEUS QUARTOS. MAIS

UMA VEZ, TIROU FOTOS; MAIS UMA VEZ INVENTOU

HISTORIAS DE VIDA PARA ELES, A LUZ DOS INDIiCIOS

DISPONIVEIS. TRATAVA-SE DE UMA ARQUEOLOGIA DO

PRESENTE, POR ASSIM DIZER, UMA TENTATIVA DE
RECONSTITUIR A ESSENCIA DE ALGUMA COISA A PARTIR
DOS FRAGMENTOS MAIS ELEMENTARES: O CANHOTO DE
UMA PASSAGEM, UMA MEIA RASGADA, UMA MANCHA DE
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SANGUE NO COLARINHO DE UMA CAMISA. (AUSTER, 2001,
P. 87)

SOPHIE CALLE POS-SE A FOTOGRAFAR OBJETOS E A IMAGINAR 0S GESTOS
ESCONDIDOS NELES. LIA DIARIOS DOS HOSPEDES ENQUANTO ESCREVIA OS SEUS,
ACOMPANHAVA SUAS ROTINAS, ENTRADAS E CHEGADAS, EVITAVA ENCONTRA-
LOS, COMO SE TEMESSE QUEBRAR UM ENCANTO. FOTOGRAFOU AS CAMAS
INTOCADAS (INTOCAVEIS), ANTERIORMENTE A CHEGADA DOS HOSPEDES, E
CONTRAPOS ESSAS IMAGENS AO USO QUE E CAPAZ DE DOTAR 0S OBJETOS DE
ALMA: ROUPAS JOGADAS NA CAMA, A CASCA DE UMA LARANJA NO CESTO DE
LIXO, 0OS SAPATOS DE UMA FAMILIA DISPOSTOS JUNTO AOS BRINQUEDOS, UM
CARTAO POSTAL RASGADO (CUJOS PEDACOS FORAM CUIDADOSAMENTE
REUNIDOS POR SOPHIE, PARA QUE PUDESSE LE-LO). DE ACORDO COM MANEL
CLOT, SOPHIE BUSCA PENETRAR NO CORACAO DAS COISAS, “NAS ENTRANHAS DO
MUNDO PARA ALEM DAS APARENCIAS E DAS FORMAS, DE ENCONTRAR O ESPACO
QUE NELAS NOS CORRESPONDE" (CLOT, 1996, P. 17). ELA PROCURA NA MAIOR
DAS TRIVIALIDADES A RIQUEZA DOS SENTIDOS.

TODAS AS CAMAS ESTAO DESARRUMADAS: A CAMA DE
CASAL, A DE SOLTEIRO E A PEQUENA CAMA
DESMONTAVEL. (...) A NOITE, ELE VESTE PIJAMA VERDE DE
MACIO ALGODAO E ELA, UMA FLANELA PARA A NOITE
AZUL. (...) AO PE DO CRIADO MUDO, UMA PASTA DE
COURO CONTENDO DOIS PASSAPORTES SUICOS (ELES SAO
UM CASAL QUE MORA EM GENEVA; EU NOTEI SOMENTE
QUE ELA TEM MEDIA ALTURA, OLHOS PRETOS E CABELOS
CASTANHOS E ELE E MAIS ALTO, DE OLHOS AZUIS E
CABELOS CASTANHOS)."”(CALLE, 2003, P. 163)

JUNTO AOS OBJETOS, SEUS USOS (CAMAS DESARRUMADAS, ROUPAS JOGADAS),
HISTORIAS ALHEIAS. JUNTO AOS USOS, ACONTECIMENTOS, POSSIVEIS OU
IMPROVAVEIS. APESAR DE SOPHIE EMPOLGAR-SE COM AS PISTAS QUE LHE
PERMITEM IR MAIS LONGE — 0S DIARIOS, 0S ESCRITOS, 0S CARTOES POSTAIS —,
FREIA SEUS IMPULSOS DE CURIOSIDADE COMO SE NAO QUISESSE SABER DEMAIS,
OU COMO SE NAO HOUVESSE MAIS NADA UTIL A SABER. “PAREI DE LER. NAO
QUERO FAZER TUDO HOJE. FIZ A CAMA E FUI EMBORA" (CALLE, 2003, P. 159). DE
UMA MANEIRA GERAL, EM SUA OBRA, A ARTISTA PARECE COLOCAR UMA ESPECIE
DE LUPA SOBRE O COTIDIANO PARA NOS FAZER ENXERGAR QUAO COMPLEXOS
SAO TAMBEM 0S RITUAIS QUE IMPLEMENTAMOS NO DIA A DIA. COMO SE
QUISESSE, COMO NO FILME BLOW UP, DE ANTONIONI, ENCONTRAR UM PEDACO
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DE SENTIDO QUE POSSA REVELAR ALGUM MISTERIO ESCONDIDO EM UMA
FOTOGRAFIA QUALQUER. TAL ASSSOCIACAO E DE LUIS MONREAL, QUE DIZ QUE A
BUSCA IMPLEMENTADA POR SOPHIE ESTA RELACIONADA A “ESPERANCA DE QUE

DESTAS FOTOGRAFIAS EMERGIRA ALGO iNTIMO, GRAVE, ALGO
VERDADEIRAMENTE SIGNIFICATIVO E REVELADOR” (MONREAL, 1996, P. 13).
MIKE FEATHERSTONE, AINDA REFERINDO-SE A ESTETIZACAO DA EXPERIENCIA NA
MODERNIDADE DE BAUDELAIRE, COMPARA O QUE O POETA CHAMOU DE
CONVALESCENCA AS INTENSIDADES AS QUAIS SE REFERIU FREDRIC JAMESON
ACERCA DA POS-MODERNIDADE. A PRIMEIRA E UMA ESPECIE DE VOLTA A
INFANCIA, NA QUAL O CONVALESCENTE, COMO UMA CRIANCA, VE TUDO COMO
NOVIDADE, “ESTA POSSUIDO NO GRAU MAXIMO PELA FACULDADE DE SE
INTERESSAR ARDENTEMENTE PELAS COISAS, SEJAM APARENTEMENTE AS MAIS
TRIVIAIS” (FEATHERSTONE, 1995, P. 108). JA AS INTENSIDADES REFEREM-SE AS
EXPERIENCIAS, TiPICAS DA ESQUIZOFRENIA, “PODEROSAS E ARDENTES,
CARREGADAS DE AFETIVIDADE". INTERESSANTE NOTAR COMO NO TRABALHO DE
SOPHIE ESTE “INTERESSE-DESINTERESSADO"” PELO OUTRO TRADUZ-SE POR ESTAS
DUAS ESFERAS, A DA INTENSIDADE E A DA CONVALESCENCA: “ESTAR NO CENTRO
DO MUNDO E, NAO OBSTANTE, PERMANECER ESCONDIDO NO MUNDO"
(BAUDELAIRE APUD FEATHERSTONE, 1995, P. 109). OU, COMO DIRIA BENJAMIN,
ACEITAR O MUNDO SEM PRENDER-SE A ELE DEMASIADAMENTE.

O que se passa ¢ que a narrativa cldssica e a atual tém em comum o fato de
pressuporem modos de experiéncia. Tomemos, entdo, a seguinte qualificagdo que
Denilson Lopes (2004) faz do termo experiéncia, necessaria, como quer o autor, para

a compreensao da arte como narrativa:

A experiéncia tem por fun¢do retirar o sujeito de si mesmo,
de fazer com que ele ndo seja mais 0 mesmo. A experiéncia
revela e oculta, tem espagos de luz e sombras. A experiéncia
ndo ¢ apreendida para ser repetida, simplesmente,
passivamente transmitida, ela acontece para migrar, recriar,
potencializar outras vivéncias, outras diferengas. H4 uma
constante negociagdo para que ela exista, ndo se isole.
Aprender com a experiéncia ¢ sobretudo fazer daquilo que
ndo somos, mas poderiamos ser, parte integrante do nosso
mundo. A experiéncia é mais vidente que evidente, criadora
que reprodutora. (LOPES, 2004, p. 4)
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Assim como vimos na no¢ao de dispositivo proposta por Deleuze, o ato de
experimentar alguma coisa est4 ligado a abertura de possibilidades de existéncia. E
por isso que o dispositivo ndo ¢ apenas técnico, deve ser experienciado. Acrescenta-se
também a qualificacdo de Lopes o carater insubstituivel e incomunicavel da
experiéncia de que fala Maria Tereza Cruz (1991b). Referindo-se a Bubner, Cruz
afirma que a experiéncia ¢ algo que se sabe na medida em que se faz, dai configurar-
se como pessoal e intransferivel. E nesse sentido que Silviano Santiago destaca na
experiéncia do narrador pds-moderno a importancia fundamental concedida ao olhar.
Para Santiago, a escrita ndo consegue comportar hoje toda a experiéncia do narrador
e, para reparar seu grau de incomunicabilidade, seriam necessarios a fic¢do e o olhar.
O narrador pés-moderno “da palavra ao olhar langado ao outro (...) para que se possa
narrar o que a palavra ndo diz” (SANTIAGO, 1989, p. 48).

Sophie Calle, para Auster, tinha como tema o olho, o drama de olhar e ser
olhada. Também para Benjamin a arte de narrar tem o valor do olhar e das maos.
Unido as maos que escrevem, o olhar que grava. A fotografia, nesse sentido, adquire
importante papel ndo apenas na constituicdo de sua obra, mas também da propria
experiéncia, que parece nao poder acontecer sem esses registros.

SOBRE A FOTOGRAFIA NO TRABALHO DA ARTISTA, MANEL CLOT (1996)
PERGUNTA-SE QUAL SERA 0O SEU PAPEL NA ELABORACAO DE OBRAS QUE VAO
MUITO ALEM DA MERA IMAGEM IMPACTANTE ADQUIRIDA PELOS RECURSOS
MAJESTOSOS DE VISIBILIDADE. 0 AUTOR CONSTROI RELACOES QUE PERMITEM
COMPREENDER A EXPERIENCIA DA FOTOGRAFIA NO TRABALHO DE SOPHIE: A
FRONTEIRA ENTRE REALIDADE E FICCAO (ATE QUE PONTO O REGISTRO
FOTOGRAFICO PODERA GARANTIR A VERACIDADE DO JOGO?); OS LIMITES ENTRE
REPRESENTACAO E VEROSSIMILHANCA (O QUE E OBRA E O QUE E EXPERIENCIA?);
A DISTANCIA ENTRE MUNDO REAL E MUNDO TEXTUAL (JA QUE ESTA TRAVADO O
DIALOGO ENTRE AS IMPRESSOES SUBJETIVAS DE SOPHIE E O OLHAR FACTUAL DO
DETETIVE, OU ENTAO NA MEDIDA EM QUE SO TEMOS ACESSO A0S MUNDOS DOS
HOSPEDES DO HOTEL ATRAVES DA SUA NARRACAO, VISUAL OU ESCRITA), ENTRE
A REALIDADE E O DESEJO (O OLHAR DO DETETIVE E O OLHAR DE SOPHIE,
RESPECTIVAMENTE), ENTRE O VISIVEL E O INVISIVEL (O QUE O REGISTRO
FOTOGRAFICO NAO DEIXA VER E O SILENCIO QUE SO ELE E CAPAZ DE SUGERIR); O
ESPACO DA VERDADE E DA AUTORIA (E A ARTISTA QUE TRANSCENDE UMA
EXPERIENCIA QUE PODERIA SER BANAL?); ENTRE A VISAO E O CONHECIMENTO.
TODAS ESSAS RELACOES AJUDAM-NOS A PENSAR E A COMPREENDER A
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IMPORTANCIA DO DISPOSITIVO FOTOGRAFICO EM SEU TRABALHO, QUE COLOCA A
PROVA TODAS ESSAS TENSOES.

A FOTOGRAFIA E TAMBEM ASSOCIADA A NARRATIVA, VISTA POR MANEL CLOT
COMO FORMA DE RELATO SUBJETIVO, QUE MARCA UM ESPACO POLITICO DE
INCLUSAO. A PARTIR DESSA DEFINICAO, E POSSIVEL NOVAMENTE COMPREENDER
POR QUE NA OBRA DE SOPHIE NAO ESTA EM JOGO APENAS A ATUACAO DA
FOTOGRAFIA, MAS DO DISPOSITIVO. O AUTOR AFIRMA QUE A FOTOGRAFIA

(...) TEM REIVINDICADO UM PAPEL IMPORTANTISSIMO NO
QUE SE REFERE A MULTIPLICACAO DOS PONTOS DE VISTA
E DAS POSSIBILIDADES DE INTERVENCAO NESSES
TERRITORIOS, PARTINDO DA IDEIA DE QUE A FOTOGRAFIA
E ESSENCIALMENTE UMA HISTORIA, UM RELATO, QUE
NAO CONCEDE OBJETIVIDADE DESINTERESSADA E QUE
ESTA SUBMERSA EM PROPOSITOS EMOCIONAIS. (CLOT,
1996, P. 22)

CLOT RESSALTA O PAPEL QUE O DISPOSITIVO FOTOGRAFICO TEM ALCANCADO
NAS OBRAS DE MUITAS MULHERES ARTISTAS, AMPLIANDO MARGENS FORMAIS E
LIMITES CONCEITUAIS, EXPANDINDO O VOCABULARIO CARACTERISTICO DO MEIO,
INVERTENDO OS CODIGOS DE OLHAR E RECEPCAO E POSSIBILITANDO UM
PREDOMINIO DE OTICAS PRIVADAS, ESFERAS PESSOAIS E A DIMENSAO DA
SUBJETIVIDADE.

“TODO MUNDO QUER TER FOTOGRAFIAS NAO SO PARA COMPROVAR, MAS PARA
INVENTAR SUA EXPERIENCIA", AFIRMA BRIAN O'DOHERTY, AO ELEGER O
REGISTRO FOTOGRAFICO COMO PRINCiPI0 BASICO DO DISTANCIAMENTO DE QUE
NECESSITAMOS EM RELACAO AOS FATOS (O'Doherty, 2002, P. 57). E COMO SE A
FOTOGRAFIA PUDESSE CONFIRMAR A EMOCAO (E OFERECER UM
DISTANCIAMENTO EMOCIONAL NECESSARIO) QUE SENTIMOS DIANTE DOS FATOS:
A "MAIOR PARTE DA NOSSA VIVENCIA SO SE TORNA PERFEITAMENTE CLARA PELA
MEDIACAOQ" (O'Doherty, 2002, P. 57). IMPREGNADA DE EXPERIENCIA, A
FOTOGRAFIA E CAPAZ DE RECONSTRUIR SEU SENTIDO. E NAO APENAS ISSO,
TAMBEM A PROPRIA EXPERIENCIA SO PARECE TER SENTIDO SE ENQUADRADA,
CAPTURADA PELO OLHAR DA CAMERA. POR ISSO, NAO SE TRATA DE VER A
FOTOGRAFIA APENAS COMO UM DEPOIS, UMA CONFIRMACAO, MAS COMO UM
INVENTOR DA PROPRIA EXPERIENCIA, NA MEDIDA EM QUE ESTA PERDERA O
SENTIDO SE NAO SOFRER TAL MEDIACAO.

PARA MANEL CLOT, O DISPOSITIVO FOTOGRAFICO NA OBRA DE SOPHIE CALLE -
AO MESMO TEMPO DE NATUREZA FiSICA E PROCESSUAL - E REVELADOR DE UMA
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AUSENCIA. COMO SE PUDESSEMOS ENCONTRAR NAQUELAS IMAGENS, COMO EM
UMA CARTA DE AMOR, ALGO QUE A REALIDADE PARECE NUNCA NOS TER
OFERECIDO: “DISPOSITIVOS FICCIONAIS CAPAZES DE DAR ALENTO A NOSSAS
MAIS RECONDIDAS ESPERANCAS OU A NOSSAS MAIORES CARENCIAS” (CLOT,
1996, P. 17). ALEM DISSO, REFERINDO-SE A HERVE GUIBERT, O AUTOR
QUESTIONA-SE SE E POSSIVEL FALAR EM FOTOGRAFIA SEM FALAR DE DESEJO
(CLOT, 1996, P. 18). UM DESEJO QUE SE INSTALA E TEM SUA RAZAO DE SER NO
OUTRO, MATERIALIZADO PELA FOTOGRAFIA, QUE DA A VER ESSAS VIDAS
PARALELAS, NAS QUAIS PROJETAMOS NOSSO DESEJO.

ESSE JOGO NARRATIVO, FEITO DE PALAVRAS E IMAGENS, NAO FUNCIONA
SEPARADAMENTE. E NO ENREDO DE SEU DISPOSITIVO QUE SOPHIE CRIA TODA
UMA TEIA DE RELACOES, IMPOSSIVEL DE SER DESCRITA APENAS PELO SUPORTE
DA ESCRITA OU FOTOGRAFICO. CADA QUAL E UMA DAS CARTAS DO JOGO. EIS A
ACAO DO DISPOSITIVO: COMPLEXIFICAR A EXPERIENCIA.

PARA BENJAMIN, O NARRADOR RETIRA DA EXPERIENCIA O QUE ELE CONTA E
INCORPORA AS COISAS NARRADAS A EXPERIENCIA DOS OUVINTES, QUE DAO
AMPLITUDE A NARRATIVA. EIS A REDE QUE SOPHIE CONSTROI, NA QUAL ENREDA
NAO APENAS O DETETIVE, OU 0S HOSPEDES DO HOTEL, MAS TAMBEM NOS, QUE
ESTAMOS ALI TAMBEM COMO VOYEURS. QUANDO SANTIAGO DIZ QUE O
NARRADOR E UM OBSERVADOR, COMPARA-O A FIGURA DO LEITOR: AMBOS
EXPERIMENTAM A EXPERIENCIA ALHEIA E, DESSA FORMA, AMBOS SAO
NARRADORES: A NARRACAO E A CONDICAO DO LEITOR. NO RESULTADO
MOSTRADO AO PUBLICO, HA APENAS VESTIGIOS, FOTOGRAFIAS COERENTEMENTE
ORGANIZADAS E DEPENDURADAS NA PAREDE AO LADO DOS RELATOS ESCRITOS.
SABENDO DA IMPOSSIBILIDADE DE TODA EXPERIENCIA SER ENQUADRADA PELA
FOTO OU PELA ESCRITA, A COMPLETAMOS NA IMAGINACAO. PARA NOS AINDA
ESTAO GUARDADAS SURPRESAS: O DISPOSITIVO DE SOPHIE E UM JOGO INFINITO,
NO QUAL ESTAMOS TAMBEM ENVOLVIDOS. ESCRITA E FOTOGRAFIA
FUNDAMENTAM E RESGUARDAM A EXPERIENCIA DA MORTE EM SOPHIE CALLE. O
QUE ERA EFEMERO E RESGUARDADO, NAO APENAS COMO REGISTRO, MAS COM
UM GRANDE PODER DE, MAIS DO QUE TRANSMITIR, FAZER O OUTRO
EXPERIMENTAR TAMBEM.

Compartilhando experiéncias

1 feel I going home.
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053
Can you get away?’

Em Question Marks, obra exibida pela primeira vez nos Estados Unidos, em
1996, Dias e Riedweg promoveram encontros entre dois grupos de prisioneiros de
centros de detengdes diferentes, 10 presos de longa data da Penitenciaria Federal de
Atlanta e 30 adolescentes do centro para menores infratores, o Fulton Counnty Child
Treatment Center. A estratégia usada para possilitar o didlogo, ja& que eles ndo
poderiam sair de suas respectivas prisdes, foi o registro em video, que criou, de
acordo com os artistas, um tinel de comunicacdo entre as duas instituigdes,
expressando o eixo central do projeto: territorios em movimento.

Nos workshops, os presos eram estimulados a pensar sobre a experiéncia da
prisdo e a resgatar suas memorias pessoais através de diversos exercicios de
sensibiliza¢do. Tomando contato com materiais do dia-a-dia, de cheiros e texturas
diferentes (dgua de barba, mel, desinfetante, graxa de sapato, terra, limao, sabdo, pasta
de dente, tabaco, etc.), conversaram entre si e investigaram as respostas uns dos
outros. “Uma pessoa lavando louga de manha, pratos, louca na pia da cozinha. Quem
estd 14? Minha made. A cor ¢ negra e la fora faz sol.” — recordava um menino.
Confeccionaram também desenhos de plantas-baixas de suas casas, descrevendo o
trajeto que realizaram dela a prisdo, o que os estimulou a falar de suas impressdes
sobre o crime que cometeram e sobre a vida que levavam antes de serem presos.

A partir desses exercicios, elaboraram perguntas que tinham vontade de fazer
aos presididrios da outra instituicdo e também a sociedade. “O que vocé€ v€ primeiro
quando abre os olhos de manha?” — pergunta um adolescente. “Vocé realmente sabe
quem ¢?” — pergunta um presidiario. As perguntas foram filmadas e repassadas a
outra instituicdo, estimulando a conversa entre o grupo que tentava respondé-las.
Algumas delas foram escritas com a caligrafia dos presos em placas™ de carro,
confeccionadas por eles na propria prisdo, as quais circularam nos carros pelas ruas de
Atlanta® durante a exposi¢do, no Castle. O processo teve também como resultado
uma complexa videoinstalacdo, com projecdes dos desenhos das plantas das casas dos

prisioneiros, em tamanho natural, no chdo, registros em video dos depoimentos

>3 Trechos das falas e questdes emitidas na obra Question Marks, de Dias & Riedweg.

¥ Nos EUA, é costume fabricar as placas dos carros nas prisdes, em um sistema de trabalho forgado.

>3 Além disso, no Estado da Georgia, os carros s6 sdo obrigados a usar uma placa numerada; a outra
pode ficar reservada a publicidade.
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projetados nas paredes, e uma sala com um enorme ninho que os adolescentes
confeccionaram durante os workshops.

Enquanto os dispositivos em The Shadow e The Hotel funcionam como um
jogo que deve ser alimentado pela experiéncia narrativa de Calle, Question Marks ¢é
um jogo de perguntas, que possibilitam o compartilhamento das experiéncias que seu
dispositivo promove, assim como a constru¢do de uma narrativa coletiva. A complexa
instalacdo elaborada pelos artistas ¢ um cenario capaz de revelar muitas faces das
intrincadas relagdes que se processaram em Question Marks. De acordo com
Riedweg, uma tentativa de “manter a complexidade do problema na propria forma de
apresentacao” (RIEDWEG apud ROLNIK, 2003, p. 229). Eis um exemplo tipico do
dispositivo, tal como compreendido por Anne-Marie Duguet, no qual o espectador ¢
estimulado a inserir-se corporalmente no espaco e, tomando contato com diferentes
estimulos consecutivamente, ¢ capaz de ter uma visdo hipertextual, multiespacial,
geradora de uma multiplicidade de significados em sobreposigao.

Mas, ainda assim, seria uma defini¢do simples se ndo prestassemos aten¢ao na
complexidade do processo desenvolvido, que nos revela a atuagdo de um dispositivo
relacional, que ultrapassa a dimensdo formal e ¢ circundante a todo o processo.
Dispositivo cuja constituicdo extrapola os diversos suportes (as placas, os desenhos, o
ninho, o video, a sala de exposi¢des) e acentua-se na experiéncia que esses sao
capazes de catalisar. Dispositivo que estd presente em todo o percurso, nas oficinas de
sensibiliza¢do, na confec¢do dos desenhos e do grande ninho, na comunicagdo entre
as duas instituicdes, na distribuicdo das placas. Da mesma maneira que Sophie
elaborou poucas regras para conferir o que dali surgiria, Mauricio e Walter
disponibilizam um espago com poucas demarcacdes (os objetos estimuladores da
percepgdo, as propostas das atividades), cujo percurso ¢ livre e no qual os
participantes podem desempenhar também livremente quaisquer papéis.

Os desenhos das plantas-baixas das casas funcionaram como uma espécie de
palco. Sobre ele se poderia resgatar a memoria e dramatizar agdes e lembrangas, em
um percurso tracado pela imaginag¢do e pela reflexdo. “O que vocé vé através da
janela?” — um adolescente pergunta. Como uma reconstituicdo de cena, objetos e
acoes eram enumerados, situagdes eram descritas e refletidas. “De certa forma estou
feliz por estar preso. Eu poderia estar morto agora. Comecei a traficar drogas para
sustentar minhas criangas. (...) Meus filhos me fazem desacelerar meu ritmo e me

questionar por que eu vivo. Se eu voltar para o mesmo lugar que eu vivia estarei de
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volta a esta vida. Mas talvez eu possa ajudar alguém a sair das drogas. Deve haver
alguém a quem eu possa ajudar.” — relata outro adolescente enquanto identifica em
seu desenho o quarto dos filhos que deixou para tras. A proje¢do dessas plantas, em
tamanho ampliado, no chido da sala de exposi¢des, da mesma forma, convida o
espectador, ao caminhar sobre essa espécie de ambiente virtual, a compartilhar esse
espago imaginario e a criar o seu, alimentando e transformando o dispositivo.

“Onde ¢ o seu ninho?” — uma pergunta. “Em casa.” Metafora do lar, o ninho
confeccionado coletivamente possuia varias entradas, como no do passaro feceldo-
africano, habitado por vdarios pdassaros simultaneamente e cujas entradas sdo
chamadas cientificamente de celas. Trancado em uma sala de localizagdo mais
periférica no espago expositivo, o ninho s6 podia ser visto pelos visitantes,
indiretamente, a partir de um orificio semelhante ao da porta de uma cela. Tal orificio
permitia ver apenas o reflexo do ninho em uma poca de dgua, abaixo dele, no chdo.
De onde estavam, era possivel escutar as conversas dos adolescentes durante a
confec¢do do objeto. A ma condi¢do de visibilildade servia como uma metafora do

encarceramento, como descreveram Dias e Riedweg:

Essa impossibilidade de se ver diretamente o objeto exposto
procurava sugerir a dificuldade de ver a realidade de um
preso. Trata-se de uma representacdo sobre a distincia
existente entre a sociedade e o prisioneiro, € a escuridao
provocada por esta situacdo. Do lado de fora, o que se pode
ver da prisdo é s6 um reflexo, uma idéia de sua realidade.
(DIAS & RIEDWEG, 2002, p. 48)

A intervencdo publica realizada com as placas nas ruas de Atlanta é, por sua
vez, uma expansdo desse cenario. Resultantes de uma observacdo atenta das
caracteristicas do lugar onde estdo atuando e da perspicacia em capturar as nuances
que elas oferecem, as estratégias de acdo em Dias & Riedweg fortalecem o
dispositivo. E o que ocorre quando se elege o suporte das placas de carro, provocando
uma reflexdo sobre a laborterapia®®. Para Suely Rolnik (2003), a verdadeira cura nio
vem do trabalho for¢ado e mal remunerado, mas da possibilidade de se existir para o
outro. “O que vocé deseja saber sobre mim? A quem eu devo temer? Vocé ¢ quem

vocé diz ser? Vocé se sente com sorte? Eu sou uma ameaga? Quantas vezes vocé pode

26 Laborterapia ¢ o sistema de trabalho mal remunerado, baseado na noc¢do de que o trabalho cura
(ROLNIK, 2003).
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entrar e sair do seu quarto? Vocé tem paciéncia? Vocé também se sente as vezes
culpado? Vocé me colocou aqui dentro para me deixar de fora?” (DIAS &
RIEDWEG, 2002, p. 47-48) Transferidas para o espago publico, essas questoes tém,
para os artistas, o poder de estimular outras, através da apropriagao dos espagos livres
e alternativos de circulagdo de informagdes e da expansdo de idéias para além das
fronteiras da arte.

A importancia do dispositivo nesse processo de conversagdo ¢ atestada por

Suely Rolnik:

Impregnados de sensagdes € do modo como estas foram
processadas, tais videos e objetos t€ém o poder potencial de
provocar outros acontecimentos. Os videos serdo a matéria
prima da dimensdo documentaria dos trabalhos da dupla e,
junto com os objetos [que eles usam nos workshops, nos
exercicios de sensibilizacdo], o serdo também de suas etapas
de comunica¢dao com o mundo da arte € com um mundo mais
amplo. Tais etapas terdo como desafio fazer com que a
experiéncia vivida até este momento em pequeno ambito
reverbere numa rede social mais ampla. (ROLNIK, 2003, p.
226)

Muito mais do que documental, e ndo apenas como um simples registro, o
dispositivo videografico em Dias & Riedweg aponta para algo que esta no cerne da
experiéncia dos sujeitos, ndo apenas traduzindo, mas reconfigurando as relagdes que
se estabelecem nesse processo. Presta-se a um testemunho, ndo apenas da memodria,
mas da imaginagdo pessoal e coletiva, do pensamento acerca da relagdo eu/mundo,
eu/outro. “Vocé fez da penitenciaria o seu lar?”, pergunta um dos adolescentes. “Nada
do que esteja acontecendo no seu mundo tem a ver com o que esta acontecendo aqui
dentro. O nosso mundo ¢ tdo absurdo e tdo estranho a qualquer coisa que vocé possa
sequer imaginar que ndo ha correspondéncia entre o que vocé possa considerar lar
(...). Entdo, eu adaptei este lar aqui e o que eu transformei em proposito (...) ¢ meu
monastério.” — responde um adulto em frente a cadmera.

Se o dispositivo age em Question Marks para reconfigurar as relacdes
estabelecidas, ele atua, como vimos em Martin Seel, voltado para a experiéncia, uma

experiéncia com a propria experiéncia:

A obra conseguida e a sua experiéncia ndo sdo, de agora em
diante, referidas, de forma negadora e transcendente, a outro
estado de experiencialidade, por mais que os modos utoépicos
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possam ter significado estético. A obra conseguida confere a
possibilidade de um encontro libertador com a propria
experiéncia — agora, aqui, hoje. (SEEL, 1991, p. 21)

Em determinado momento, um dos adolescentes entrevista e esta filmando
Mauricio Dias, que pergunta o que ele acha da arte, se ela significa para ele alguma
coisa. O menino responde: “Arte ¢ muito importante, com a arte posso virar esta
camera de cabega para baixo”. E vira, completando: “Nao estou certo do que a arte
realmente €. Sei que h4a uma teoria, que ¢ um estilo, ¢ uma forma de, como dizer,
aliviar o seu estresse, sua raiva. E potencialmente vocé pode fazer o que quiser com a
arte.” Mauricio pergunta se a arte pode tornd-lo um pouco mais livre, ao que ele
responde sim: “Me descubro a medida que olho as coisas de uma nova forma. (...)
como ser mais candido, como aliviar minha raiva.” Dias: “Vocé tem descoberto
coisas com esta camera de video? Vocé tem descoberto coisas sobre vocé?” “Sim,
estou me descobrindo. Descobrindo o verdadeiro eu. E mais ou menos isso” (...) Dias
pergunta se ele ¢ um artista. “Se vocé o diz, sim, eu sou. Vocé pode dizé-lo. Eu sinto
que sou um.(...) Brincando com a camera, fazendo este filme. Eu me sinto bem,
quero dizer, eu me sinto como se eu ndo estivesse preso. Me faz sentir diferente, tem
tantas coisas que eu posso fazer...”

A MEDIACAO OPERADA PELO DISPOSITIVO VIDEOGRAFICO RECONFIGURA AS
RELACOES ENTRE OS SUJEITOS, QUE CERTAMENTE SAEM RENOVADOS DESSE
PROCESSO. NESSAS OBRAS, MAIS DO QUE DOCUMENTO, O VIDEO E ATIVADO POR
UMA DIMENSAO PROCESSUAL QUE SUELY ROLNIK CHAMA DE V/DEO-
TRANSVERSALIDADE. A AUTORA DEFINE O "“COEFICIENTE DE
TRANSVERSALIDADE" - CONCEITO QUE BUSCA EM FELIX GUATTARI - COMO UM
“GRAU DE RECONHECIMENTO OU DE CEGUEIRA EM RELACAO A ALTERIDADE QUE
PREDOMINA NO CONTEXTO EM QUE SE QUER INTERVIR, O GRAU COM QUE A
SUBJETIVIDADE, NESSE CONTEXTO, SE PERMITE SER ATRAVESSADA PELA
SINGULARIDADE DE UNIVERSOS DIFERENTES DO SEU E REDESENHAR A SI E AO
MUNDO A PARTIR DAI"” (ROLNIK, 2003, P. 236). DIANTE DA CAMERA QUE
REGISTRA SUA PERGUNTA AOS ADOLESCENTES DO FULTON, UM PRESIDIARIO
ADULTO FAZ JA DA SUA QUESTAO UMA REFLEXAOQ: “COMO VOCE SE VE NO
FUTURO, ENQUANTO ADULTO? QUEM VOCE QUER SER? (...) QUAL E A FONTE DA
SUA FELICIDADE ATUALMENTE?(...) COMO VOCE SE DEFINE, COMO DEFINE A S|
MESMO? VOCE SE DEFINE A PARTIR DAS COISAS QUE VOCE ESCUTA E RECEBE DE
VOLTA (O FEEDBACK DA SOCIEDADE)?”
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O video ¢ um lugar de passagem - escreve Raymond Bellour (1993) - que
conecta as diversas artes (a idéia da dupla hélice, expressa pelo autor). Opera,
também, a passagem entre um espago tatil (do registro a manipulagdo das imagens) e
um espago conceitual, que vai além do visual e alcanga uma dimensao auto-reflexiva,
mental. Como explica Nelson Brissac Peixoto (1993), o video opera ndo apenas a
passagem entre a pintura, a fotografia, o cinema, mas também entre a abstragdo e a
figura¢do, o0 movimento e o repouso, o real e o imaginario, o passado e o presente, e,
principalmente, entre a intui¢do e a reflexdo. Longe de serem inocentes, essas janelas,
espelhos e enquadramentos, explica Peixoto, fragmentam objetos e cenas e os

dispoem sob outras constelagoes.

O video opera tambem, para Christine Mello (2004), um didlogo
entre campos de conhecimento, a comunicagao € as artes, neste caso. Por
1ss0, o dispositivo videografico ndo se detém em um pensamento voltado
para o proprio meio, sendo, nas palavras da autora, um recodificador de
experiéncias. O video estd, assim, aberto as interagdes entre a arte € a
vida, realizando uma troca entre o que ¢ da ordem do real e o que ¢
construcdo e representacdo. Por isso, em Dias & Riedweg, essa
linguagem ndo se limitard a cumprir a funcao de registro ou a apresentar-
se como pesquisa formal e técnica (estatuto de fetiche para Suely Rolnik).
Ainda que a estética com que se apresenta ao espectador seja de
cuidadoso acabamento (desenhos sobre os rostos dos adolescentes,
enquadramento fechado nas maos que bordam o ninho ao som dos
depoimentos), o mais importante a ser percebido ¢ como o video ¢ capaz
de promover, em grande parte das obras de Mau-Wal, o
compartilhamento e a potencializacdo de todas as experiéncias que se
processam. E um documentario realizado coletivamente, capaz de
integrar diferentes universos, dos registros das oficinas a recepc¢ao do
produto final.

Indo além de uma arte social (uma arte socializante, como vimos em
Duchamp), o dispositivo em Dias & Riedweg religa elos sociais perdidos. Nao se trata
de uma arte que cura, educa ou organiza, reflete Mauricio Dias, mas de uma arte que
promove estados de espirito que redefinem o estado das coisas’ Ao final do video

documentario de Question Marks, os artistas escrevem:

Nos decidimos por questdes. Estimular questdes, fazer que
estas questdes importem. Fazer que as questdes respondam.
Fazer que elas requestionem, fazé-las serem ditas, fazé-las
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repousar em siléncio, fazé-las serem sentidas, por quem as
pergunte € por quem as escute € por quem ndo as escute,
fazer as questdes presentes para quem pergunta e para quem
se pergunta, fazé-las circular dentro e fora daqui e de 14,
fazer as questdes irem e virem e irem de novo, fazer de cada
questdo um ponto de interrogacio. Pontos de interrogacdo.’’

QUESTION MARKS TRATA DO PODER DA ARTE DE FAZER PERGUNTAS. ESSAS QUE,
MAIS DO QUE NOS LEVAR A DAR RESPOSTAS, NOS ESTIMULAM A FAZER OUTRAS,
SOBRE NOS, SOBRE O OUTRO, SOBRE A VIDA. E ASSIM QUE, ATRAVESSANDO
DIVERSAS FASES DA OBRA - DO REGISTRO DA VIVENCIA COMPARTILHADA DOS
SUJEITOS COM 0S ARTISTAS AS COMPLEXAS VIDEOINSTALACOES QUE FINALIZAM
E EXPOEM O PROCESSO AOS ESPECTADORES — O DISPOSITIVO INCORPORA
DIFERENTES REACOES E INTEGRA UNIVERSOS DISTINTOS, FORMANDO UMA
COMPLEXA E DENSA REDE DE SENTIDOS, DE UM ALTO VALOR DE
TRANSVERSALIDADE. O OUTRO COMO PORTO DE CHEGADA.

>7 Este e todos 0s depoimentos dos presos que aparecem aqui, foram retirados do video Question
Marks (ver videografia).
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4.2. Nem todo nome e nem toda experiéncia se traduzem

AO RETOMAR A DISCUSSAO SOBRE O EQUILIBRIO ENTRE A QUALIDADE ESTETICA
E A RELEVANCIA POLITICA, CUJA OPOSICAO WALTER BENJAMIN ESFORCOU-SE
POR SUPERAR, HAL FOSTER (2001) SUBSTITUI A NOCAO BENJAMINIANA DO
AUTOR COMO PRODUTOR (TiTULO DO ENSAIO EM QUESTAO) PARA A DO ARTISTA
COMO ETNOGRAFO. DE ACORDO COM FOSTER, 0S DILEMAS QUE BENJAMIM
ENFRENTOU EM RELACAO A ESTETIZACAO DA POLITICA NAZISTA CONFIGURAM-SE
HOJE PARA NOS EM CORRESPONDENCIA A CAPITALIZACAO DA CULTURAE A
PRIVATIZACAO DA SOCIEDADE. OUTROS PRESSUPOSTOS SAO AINDA
COMPARTILHADOS COM BENJAMIN: 1) O LUGAR DA TRANSFORMACAO POLITICA E
0 LUGAR DA TRANSFORMACAO ARTISTICA, OU VICE-VERSA; 2) O OUTRO SOCIAL
DE BENJAMIN E PARA FOSTER O OUTRO CULTURAL ETNICO (O OPRIMIDO, O POS-
COLONIAL, O SUBALTERNO, O SUBCULTURAL).

PARA FOSTER, O ARTISTA CONTEMPORANEO E UM ETNOGRAFO E SEU PRINCIPAL
INTERESSE E A ALTERIDADE. VOLTANDO-SE DE MANEIRA MAIS CONTUNDENTE
PARA O PROBLEMA DO REAL — COMO VIMOS EM FOSTER, BOURRIAUD E RANCIERE
—, O ARTISTA OLHA PARA O MUNDO E DIALOGA COM ELE DA MANEIRA COMO O
FAZ A ANTROPOLOGIA. TOMANDO COMO PRECEDENTE A ATRACAO SURREALISTA
PELO INCONSCIENTE PRIMITIVO (COM SEU POTENCIAL TRANSGRESSOR), FOSTER
IRA DIFERENCIA-LA DO INTERESSE ATUAL POR ALGO QUE ELE CHAMARA DE UMA
ALTERIDADE RADICAL DO OUTRO CULTURAL. TAL ALTERIDADE E DIFERENTE
TANTO DE UM MODELO DO INCONSCIENTE (NO QUAL O OUTRO REPRESENTARIA
UM “ENVOLTORIO DO EU”, SUA MELHOR PARTE) QUANTO DE UMA FANTASIA
PRIMITIVISTA, QUE AFASTA A POLITICA E REDUZ A ALTERIDADE A IDENTIDADE,
COMO EXPLICA O AUTOR:

EN OTRAS OCASIONES, SIN EMBARGO, LA FANTASIA
PRIMITIVISTA ES ABSORVIDA POR EL SUPUESTO REALISTA,
DE MODO QUE AHORA SE SOSTIENE QUE EL OTRO ESTA
DAN LA VRAI. LA VERSION PRIMITIVISTA DEL SUPUESTO
REALISTA, ESTA UBICACION DE LA VERDAD POLITICA EN
UN OTRO O EXTERIOR PROYECTADOS, TIENE EFECTOS
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PROBLEMATICOS MAS ALLA DE LA CODIFICACION
AUTOMATICA DE LA IDENTIDAD VIS-A-VIS LA ALTERIDAD
ANTES SENALADA. EN PRIMER LUGAR, ESTE EXTERIOR NO
ES OTRO EN NINGUN SENTIDO SENCILLO. EN SEGUNDO
LUGAR, ESTA UBICACION DE LA POLITICA COMO EXTERIOR
Y OTRA, COMO OPOSICION TRANSCENDENTAL, PUEDE
DISTRAER DE UNA POLITICA DEL AQUI Y EL AHORA, DE LA
CONTESTACION INMANENTE. (FOSTER, 2001, P. 181)

VINDA DE UM SUJEITO INDIVIDUAL EM DIRECAO AO OUTRO CULTURAL, ESSA
BUSCA APRESENTA-SE AGORA DESVINCULADA DE UMA IDEALIZACAO OU
IDEOLOGIZACAO DO OUTRO (COMO SE ESTE TIVESSE UM LUGAR PRIVILEGIADO
NA HISTORIA) E DISTANCIA-SE DE UMA PRATICA NARCISISTA (COMO VIMOS EM
CALLE), NA MEDIDA EM QUE O “EU" DO ARTISTA PODE SER VITIMA DE UMA
AUTO-TRANSFORMACAO EM CONSEQUENCIA DE UM DESLUMBRAMENTO OU
COISA SEMELHANTE (O QUE DE FATO NAO OCORRE EM DIAS & RIEDWEG). DAS
VANGUARDAS - E SEU INTERESSE PELO PRIMITIVO, COMO COM O SURREALISMO
— PASSANDO PELOS ANOS 60 — COM A MORTE DO SUJEITO HUMANISTA E A
PENETRACAO DOS MEIOS DE COMUNICACAO DE MASSA NAS ESTRUTURAS
PSIQUICAS E NAS RELACOES SOCIAIS — AOS TEMPOS ATUAIS, AS CONCEPCOES E
OS DISCURSOS SOBRE O SUJEITO SOFRERAM MUITAS MUDANCAS. ELE TERIA
RETORNADO A POLITICA CULTURAL EM DIFERENTES SUBJETIVIDADES,
SEXUALIDADES, ETNICIDADES E, SE ANTES VIAMOS O OUTRO COMO EXOTICO,
AGORA 0 VEMOS COMO DIFERENCA.

POR QUE TOMAR EMPRESTADOS 0S METODOS DA ANTROPOLOGIA? FOSTER
ENUMERA ALGUNS MOTIVOS: 1) ELA E A CIENCIA DA ALTERIDADE; 2) SUA
DISCIPLINA TEM COMO OBJETO DE ESTUDO A CULTURA); 3) A ETNOGRAFIA E
CONTEXTUAL, E MUITOS ARTISTAS HOJE PRATICAM, INCLUSIVE, UMA ESPECIE DE
TRABALHO DE CAMPO (COMO E O CASO DE CALLE E MAU-WAL); 4) A
ANTROPOLOGIA ESTA RELACIONADA AO INTERDISCIPLINAR, VALOR SUPREMO DA
ARTE E DA CRIiTICA CONTEMPORANEAS (NAO A TOA ESTAMOS PROCURANDO POR
UM LUGAR DE FRONTEIRA PARA DISCORRER SOBRE ESSAS QUESTOES); E 5) A
ANTROPOLOGIA PARECE SER AUTOCRITICA E AUTO-REFLEXIVA, COMO A ARTE.
COMO RESULTADO DESSA NOVA FORMA DE OLHAR, SURGE UMA ESCRITA QUE
VAI ALEM DE UMA LEITURA ESPELHADA DO OUTRO E SE DEIXA CONTAMINAR
PELAS INUMERAS VOZES EM TODO O PROCESSO. FOSTER, NA BUSCA DE UM
MODELO TEXTUAL PARA A CULTURA, ACOMPANHA O ANTROPOLOGO JAMES
CLIFFORD, PARA QUEM O ETNOGRAFO TAMBEM DEVE TER ALGO DE SURREALISTA,
REINVENTOR E REAJUSTADOR DE REALIDADES. NESSE MODELO, A AUTORIDADE
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ETNOGRAFICA E DESAFIADA POR “PARADIGMAS DISCURSIVOS DE DIALOGO E
POLIFONIA”, QUE PARECEM CONFUNDIR O SUJEITO REPRESENTADO, AQUELE QUE
O REPRESENTA E O TEXTO-OBRA RESULTANTE. NAO SERIA JUSTAMENTE ESTE O
PAPEL DOS DISPOSITIVOS RELACIONAIS: O DE CONECTAR ESSAS TRES INSTANCIAS
E, MAIS AINDA, O ESPECTADOR? ISSO SE DA NAO APENAS NO MOMENTO DA
RECEPCAO, MAS EM TODO O PROCESSO DA OBRA, QUE E REARRANJADA COM A
ENUNCIACAO DE CADA FALA, DE CADA OUTRO.

O assistencialismo que Ranciére critica pode ndo ser suficiente para
compreender essa preocupagdo ndo apenas com o real, mas com as subjetividades.
Esse outro cultural, de que fala Hal Foster, ndo diz somente daquele que pertence a
outra cultura e, tampouco, estd se referindo apenas a uma questdo identitaria. Se esse
outro materializa-se também, como ¢ o caso de Mau-Wal, no encontro com o
oprimido, marginal, excluido, devemos pensar sobre o0 modo como esses sujeitos sao
capazes de afirmar alguma diferenca, e ndo apenas de reproduzir modelos social ou
artisticamente preestabelecidos (como critica Ranciere). Como veremos a seguir, sua
diferenca estd dada a ver ndo pela identidade ou individualidade, mas pela
singularidade e subjetividade, cuja busca parece unir a dupla de artistas a Sophie
Calle. O objetivo deste capitulo é compreender a maneira como esses trés artistas
procuram dar voz ao outro e aos processos de subjetivacdo, fazendo a sua pratica

artistica atravessar a experiéncia ordindria.

* %%

Do lugar da vida cotidiana, ao qual todos, sem excecdo, pertencem, o que ha
para ser resgatado, além das experiéncias que passam, diariamente, automaticamente?
O que permanece e pode deixar rastros? Qual a face do sujeito que escapa ao olhar
apressado e se dé a ver enquanto singularidade? Como resgata-la, apreendé-la?

SOPHIE CALLE, MAURICIO DIAS E WALTER RIEDWEG TRABALHAM COM ESPELHOS.
MAS O QUE OBTEM COMO REFLEXO NAO COMUNICA UMA SUBJETIVIDADE
ESTAVEL, QUE PRESSUPOE UMA AUTOCONSCIENCIA DE UM SUJEITO UNIVOCO E
PRONTA A TRANSFORMAR-SE EM IDENTIDADE. AO SE COLOCAREM NAO DIANTE,
MAS ENTRE O UNIVERSO DO OUTRO, FAZEM DE SUA ARTE UMA TRADUCAO
CRIATIVA DE CERTAS EXPERIENCIAS DA VIDA E, NAO SEM DESVIOS, NOS
PERMITEM EXPERIMENTA-LAS TAMBEM. ATRAVES DESSAS IMAGENS E REVELADA
A DIFERENCA, EMERGE O OUTRO, A ALTERIDADE. TESTEMUNHOS E BIOGRAFIAS
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ABREM ESPACO PARA UMA HISTORIA QUE DEVE CONTAR-SE A SI MESMA%,
REVELANDO VERDADES FLUTUANTES, CHEIAS DE SIGNIFICACAO. HISTORIAS
INTIMAS SAO NARRADAS ATRAVES DE PALAVRAS, DOCUMENTOS, IMAGENS,
GESTOS, SOMBRAS, FRAGMENTOS QUE ESPELHAM SUBJETIVIDADES MULTIPLAS,
EM PROCESSO. PODERA TODA EXPERIENCIA SER TRADUZIDA?

VORACIDADE MAXIMA FOI REALIZADA EM 2003 COM CHAPEROS (PALAVRA QUE
DESIGNA 0S MICHES, NA ESPANHA) IMIGRANTES EM BARCELONA. DIAS E
RIEDWEG PROPUSERAM ENCONTROS ENCENADOS ENTRE UM DOS INTEGRANTES
DA DUPLA E UM GAROTO DE PROGRAMA, EM QUARTOS BARATOS DE HOTEL,
LUGARES ONDE ELES COSTUMAM TRABALHAR. TAIS ENCONTROS FORAM PAGOS,
PELO PRECO DA HORA DE TRABALHO DE CADA MICHE, E DURARAM O
EQUIVALENTE A INTENSIDADE QUE FOSSE ALCANCADA PELA NARRATIVA. “ELES
SAO TAO ESTRANHOS. PAGAM O MESMO QUE 0S MEUS CLIENTES, MAS NAO
QUEREM O MESMO QUE ELES. ELES APENAS QUEREM QUE EU LHES DIGA COISAS.”
(DIAS & RIEDWEG, 2003, P. 185) — ESCREVE ANTONIN>?, UM DOS PARTICIPANTES
DO PROJETO.

ENTREVISTADO E ENTREVISTADOR VESTIRAM ROUPAO BRANCO (TRAJE TiPICO
DAS SAUNAS DE SEXO, COMUNS EM BARCELONA) E O PRIMEIRO, ALEM DESSA
ROUPA, UMA MASCARA DE BORRACHA QUE VESTIA TODA A CABECA E
REPRODUZIA O ROSTO DO ARTISTA QUE O ESTAVA ENTREVISTANDO. SENTAVAM-
SE FRENTE A FRENTE NUMA CAMA, SITUADA ENTRE DOIS ESPELHOS PARALELOS.
0S ENCONTROS FORAM FILMADOS DE ANGULOS DIVERSOS, DE MODO QUE AS
IMAGENS RESULTARAM MULTIPLICADAS POR UM JOGO DE REFLEXOS,
BRINCANDO COM AS IDENTIFICACOES. O JOGO DE ESPELHOS QUASE
DESAUTORIZA DELIMITACOES, QUEM E ENTREVISTADOR, QUEM E O
ENTREVISTADO. NA SALA DE EXPOSICOES, O ESPECTADOR INTEGRA 0 JOGO, JA
QUE PROJECOES E ESPELHOS PARALELOS ESTAO PRESENTES TAMBEM NA
VIDEOINSTALACAO.

A mascara confeccionada a partir do rosto dos artistas funcionou como um
empréstimo de identidade: a partir dali emergeria outra, outras. De acordo com os
artistas, ndo eram apenas os chaperos que precisavam esconder-se, mas seus clientes.

Para Dias e Riedweg, o trabalho revela o conflito entre as economias financeira e

58 . . A . .

Assim observou Deleuze a respeito das poténcias do falso no cinema da imagem-tempo.
59 . ~ , e

Os nomes que constam nos depoimentos sdo, como no catdlogo da exposicao, ficticios.
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afetiva, pois encontram-se em jogo a satisfacdo de duas urgéncias, a dos michés e a
dos clientes, as necessidades sexuais e financeiras de ambos, o desejo e o poder
(DIAS & RIEDWEG, 2003). Em ambos os grupos ha, nesse sentido, a criagdo de uma
espécie de vida dupla, dai a for¢a simbolica da mascara. Carlos, um chapero, reforga
a ambiguidade das posi¢des quando questionado sobre como teria se iniciado na
profissdo: “Senti que era um chapero. E me senti feliz. Foi como eu comecei a fazer
isso. Foi como eu realizei meu mais profundo e secreto desejo pelo poder” (DIAS &
RIEDWEG, 2003, p. 205).

Ao utilizar a méscara como um elemento questionador da identidade, Dias &
Riedweg abrem espaco para um elemento importante que estd presente na maioria de
suas obras: o questionamento da autoria e a ficcionaliza¢do do real. Langam mao de
recursos teatrais de encenacgdo para dinamizar e potencializar a capacidade de fala dos
sujeitos com quem compartilham as experiéncias, como se os fizessem representar
seus proprios papéis. Se para Herman Parret (1997), as nossas proprias enunciagdes
possuem uma natureza metaforica e figurativa (traduzidas pela imagem da
teatralizacdo, como vimos), para Paul Zumthor (2000), a capacidade de transfigurar o
lugar comum s6 serd possivel se se puder reconhecer determinada intencionalidade,
que funda um lugar cénico, de ficcionalizacdo. Zumthor refere-se a uma teatralidade
performancial, que permite ao sujeito (espectador ou participante do processo da obra,
no caso de Voracidade Méxima) identificar um outro espago, diferente do seu. E a
partir de uma certa ruptura com o real que se instala a fissura pela qual se introduz a
alteridade, a identificacdo de um outro espago.

Para além da forca simbolica e ficcionalizante da mascara ou do jogo de
espelhos na sala de exposicao, o dispositivo de Voracidade Mdaxima esta configurado
de maneira ainda mais complexa, gerando dois tipos de relatos em seu processo. Um
deles ¢ o registro das entrevistas, que estdo presentes em um DVD interativo, que
permite ao espectador escolher qual depoimento quer escutar. Esse DVD integra,
além da videoinstalacdo, o catalogo da exposi¢cdo em Barcelona (que foi também uma
retrospectiva dos artistas). Nesse catdlogo, encontramos os outros relatos: onze textos
— supostamente assinados pelos chaperos — sobre a experiéncia com Dias & Riedweg.
O contato com essa edigdo ndo nos permite, a principio, saber que esses textos, na
verdade, compdem um outro trabalho, uma espécie de livro de artista, que agrega
também doze fotografias de Voracidade Mdxima. A partir da personalidade e do que

escutavam dos michés, Mauricio e Walter escreveram eles mesmos esses depoimentos
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(como ¢ o caso, alids, das duas falas que ja citamos aqui), um em cada dia de
gravacao, produzindo um diario do processo. Este foi editado com o titulo Didrio de
VM, com tiragem de dez exemplares, assinados pelos artistas. Apesar de ndo
integrarem a videoinstalacdo Voracidade Maxima, estes depoimentos foram
comercializados como objetos de arte e publicados, como dissemos, no catalogo da
exposicao dos artistas em Barcelona.

MAIS UMA VEZ ATESTAMOS O PAPEL DO DISPOSITIVO NA OBRA DESSES
ARTISTAS: COMPLEXIFICAR A EXPERIENCIA, EMBARALHANDO AS POSSIBILIDADES
DE RECONHECIMENTO E DISTINCAO DO JOGO DAS IDENTIDADES. QUEM FALA EM

VORACIDADE MAXIMA? QUANDO OS ARTISTAS EMPRESTAM SUAS IDENTIDADES
AO MICHES NAO ESTARIAM, EM CONTRAPARTIDA, TOMANDO DELES ALGO
EMPRESTADO? NAO APENAS 0S MICHES SE FANTASIAM DE MAURICIO E WALTER,
MAS TAMBEM 0S ARTISTAS DISFARCAM-SE DE MICHES, INCORPORANDO,
INCLUSIVE, SUAS FALAS. CONTAMINACAO E ATRAVESSAMENTO RECIPROCOS:
PODERIA A EXPERIENCIA SER TRADUZIDA APENAS POR UM DOS ELEMENTOS DO
DISPOSITIVO? MAURICIO DIAS EXPLICA:

(...) todo o material poético bruto, o contexto, vem das
pessoas participantes, quase sempre de suas biografias e/ou
as vezes (Veneza por exemplo®) de suas imaginagdes, seus
mundos ficticios e interiores. Tampouco nos interessa saber
se o que nos ¢ dito ¢ verdade, desde que seja o que aquela
pessoa acredita. O mundo interior e exterior de cada um para
a abordagem de nosso trabalho ¢ igualmente interessante.
Mesmo que no campo formal (como por exemplo, as edi¢des
dos videos, as estratégias e conceitos para cada projeto e
também no caso especifico destes textos) haja uma liberdade
formal maior de nossa parte (representacao) sobre o trabalho,
ainda assim resta muita coisa dos participantes no conteudo
(interagdo).®!

AQUI PODEMOS RETOMAR FOSTER, QUANDO DIZ DO PODER DA ARTE DE
REINVENTAR E REAJUSTAR REALIDADES. NESSA OBRA, ESTAO MISTURADOS 0S
LUGARES DE ENUNCIACAO. OU AINDA LEMBRAR DE GILLES DELEUZE (1990), PARA
QUEM NAO SERA POSSIVEL ALCANCAR A VERDADE NA PINTURA, NO CINEMA E,

60 Mauricio refere-se a obra Tutti Venezianni, realizada para a 48" Bienal de Veneza. Nessa obra, trinta
e seis venezianos se dispuseram a ser filmados durante um momento em que estivessem trocando de
roupa. O objetivo era que, nessa cidade, que ¢ alvo de idealizagdo dos turistas, os habitantes se
mostrassem em um momento banal de suas rotinas. Complementarmente, foram convidados a imaginar
e descrever como morreram, em uma referéncia, de acordo com os artistas, a idéia de morte que
assombra a cidade com as inundagodes.

61 . . P .
Trecho da entrevista que realizamos com Mauricio Dias via e-mail.
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TAMPOUCO, NA VIDA. PARA DELEUZE, AS IMAGENS NAO DEVEM ASPIRAR A
VERDADE, DEVEM ABRIR MAO DE UMA “PRETENSAO DE VERDADE", PARA
MOSTRAR E CRIAR UNIVERSOS LIRICOS E DE ALTERIDADE. O DISPOSITIVO DE
VORACIDADE MAXIMA NAO AGE ATRAVES DE UMA FALSIFICACAO DAS
EXPERIENCIAS, MAS REVELA, PARAFRASEANDO DELEUZE, UM NOVO ESTATUTO
DA NARRACAO, ESSENCIALMENTE FALSIFICANTE. O FALSO E APRESENTADO
COMO POTENCIA ARTISTICA, CRIADORA. TOMA-LO COMO POTENCIA E, PARA
DELEUZE, PERDER A CAPACIDADE DE DISTINCAO ENTRE O EUE O OUTRO, QUE
SERIAM DE “IRREDUTIVEL MULTIPLICIDADE". “PROCURAMOS OUTRA REFLEXAO
DE NOS, DE NOSSA EXISTENCIA, DE NOSSA VIDA NO OUTRO", DIZEM MAURICIO E
WALTER (2002). “PENSO QUE E MUITO DIVERTIDO, EU SEI O QUE ESSES DOIS
QUEREM. SOU UM ARTISTA TAMBEM" (DIAS & RIEDWEG, 2003, P. 208). AINDA
QUE NOS TENHA SIDO PERMITIDO SABER QUE ESSE DEPOIMENTO NAO FOI
ESCRITO POR PEDRO, QUE O ASSINA, E INTERESSANTE A MANEIRA COMO 0S
CONTEUDOS SAO RESSIGNIFICADOS PELOS ARTISTAS, CUJAS FALAS
EFETIVAMENTE TRADUZEM VERDADES QUE, CAMUFLADAS OU NAO, FORMAM
MULTIPLAS CAMADAS DE PERCEPCAO DO MUNDO®.

NAS ENTREVISTAS, A DUPLA FEZ PERGUNTAS RELATIVAS AO PAIS DE ORIGEM DOS
MICHES, QUE SAO EM GRANDE PARTE IMIGRANTES EM BARCELONA, E TAMBEM
SOBRE SUAS VIDAS. PERGUNTAS SIMPLES COMPUSERAM UMA CONVERSA
TRIVIAL: O QUE VOCE OFERECE? QUANTO E SUFICIENTE PARA VOCE? COMO FOI A
SUA PRIMEIRA VEZ? COMO DESCOBRIU A SUA SEXUALIDADE? O QUE E 0 AMOR
PARA VOCE? HA ALGO QUE NAO TENHA DITO QUE QUEIRA DIZER? UM AMBIENTE
DE ABSOLUTA INTIMIDADE E CONSTRUIDO (0S ROUPOES DE BANHO SE
AFROUXAM, RECLINAM-SE CADA VEZ MAIS NA CAMA, SEUS CORPOS SE
ENCOSTAM, DIVIDEM UM CIGARRO) E PROPICIA UMA CONVERSA QUASE CASUAL.
DAI RESULTARAM IMAGENS: DE DEDOS GASTOS, BOCAS, PEITOS EM CLOSE,
PAISAGENS ABSTRATAS DE PELE, QUE COMPOEM O REGISTRO VIDEOGRAFICO DO
PROCESSO®. SURGEM TAMBEM RESPOSTAS DE QUEM PARECIA SE SURPREENDER

62 Assim, a partir daqui, passaremos a utilizar os dois tipos de depoimentos de maneira indiscriminada,
incorporando na nossa andlise a estratégia de indiferenciagdo utilizada pelos artistas. Para que o leitor
possa distingui-los, os depoimentos que pertencem ao Didrio de VM serdo identificados com os nomes
ficticios dados por Dias e Riedweg, enquanto os outros estardo relacionados a entrevista ou serdo
mantidos no anonimato, ja que, nas gravagdes, foram, em sua maioria, omitidos.

63 Como a maioria dos michés sdo imigrantes, os artistas comentam no catalogo da exposi¢do que as
imagens de partes do corpo dos entrevistados em close compdem uma espécie de geografia do mundo
na geografia dos corpos. “Aqui o pénis mostra o caminho — para quem o compra e quem o vende”,
interpretam. (DIAS & RIEDWEG, 2003, p. 170)
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COM A TRIVIALIDADE DAS PERGUNTAS: A AFIRMACAO DA DIFERENCA E DA
INDEPENDENCIA, 0 ASCO CONTRAPOSTO OU JUSTAPOSTO AO PRAZER, A BELEZA
ESCAMOTEADA PELA NECESSIDADE .“IRIA PARA A CAMA DE GRACA SE NAO
PRECISASSE DE DINHEIRO” — DIZ UM DOS PARTICIPANTES.

ADRIANO, ANDRES, ANTONIN, MIGUEL, CRISTIAN, ALEX, DANI, JEAN, JORGE LUIZ,
CARLOS, PEDRO: NEM TODO NOME SE TRADUZ, DIZEM OS ARTISTAS®. “EU NAO
SEI O QUE ISSO SIGNIFICA", ESCREVEM OS ARTISTAS, TOMANDO A VOZ DE
ANTONIN, “MAS ENTENDO QUE O QUE ELES ESTAO PROCURANDO E ALGO COMO
EU ESTOU TENTANDO VER, MESMO SEM SER CAPAZ DE NOMEA-LO" (DIAS &
RIEDWEG, 2003, P. 185). MAIS DO QUE A RELACAO DE PODER ENTRE OS MICHES E
SEUS CLIENTES, ESSAS CONVERSAS TERMINAM POR REVELAR ALGO SOBRE A
SUBJETIVIDADE QUE EXTRAPOLA O PLANO IDENTITARIO. “CREIO NO AMOR, SOU
MUITO ROMANTICO — REVELA UM CHAPERO NA ENTREVISTA — (...) BUSQUEI UMA
VIDA NOVA, DIFERENTE, PORQUE SOU GAY, PARA VIVER S0, VIVER MINHA
INDEPENDENCIA. E DURO, MAS E BONITO TAMBEM."

SAO MULTIPLOS OS MUNDOS INTERIORES AOS QUAIS PERTENCEM ESSES
SUJEITOS, E MULTIPLAS AS CONFIGURACOES ASSUMIDAS POR UMA VIDA.
GIORGIO AGAMBEM (1993), EM A COMUNIDADE QUE VEM, BUSCA ESSA
SUBJETIVIDADE INEFAVEL NA FIGURA DO UM QUALQUER, AQUELE QUE DEVE SER
DIFERENCIADO DE QUALQUER UM. PASSIVEL DE TER RECONHECIDAS AS SUAS
PARTICULARIDADES, O SUJEITO E DESVIADO DE SUA SINGULARIDADE PELO PRECO
DE PERTENCER A UMA COMUNIDADE. SUA IDENTIDADE PODE SER FACILMENTE
CAPTURADA PELA MIDIA E ELE PASSA A SER (MAIS) UM EXEMPLAR DE UM
CONJUNTO, NO MEIO DO QUAL SE PERDE, EM MEIO A TANTAS DENOMINACOES
COMUNS QUE NAO ALCANCAM SUA EXISTENCIA SINGULAR, DE “iINTIMA
IMPROPRIEDADE".

QUALQUER E A FIGURA DA SINGULARIDADE PURA. A
SINGULARIDADE QUALQUER NAO TEM IDENTIDADE, NAO
E DETERMINADA A UM CONCEITO, MAS TAMPOUCO E
SIMPLESMENTE INDETERMINADA; ELA E DETERMINADA
APENAS ATRAVES DA SUA RELACAO COM UMA IDEIA,
ISTO E, COM A TOTALIDADE DAS SUAS POSSIBILIDADES.
(...) ELA [A SINGULARIDADE] PERTENCE A UM TODO, MAS
SEM QUE ESTA PERTENCA POSSA SER REPRESENTADA POR
UMA CONDICAO REAL: A PERTENCA, O SER-TAL, E AQUI

% Em palestra proferida no Instituto Itau Cultural (Emocéo artificial, 5/7/2004, Sdo Paulo), os artistas
fizeram uma bela apresentacdo de suas propostas, que comecava com uma extensa lista de nomes e
cidades, seguida da frase que ajuda a dar nome ao nosso subcapitulo: nem todo nome se traduz.
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APENAS RELACAO COM UMA TOTALIDADE VAZIA E
INDETERMINADA. (AGAMBEN, 2000, P. 53)

A figura do um qualquer, esse que a identidade ndo consegue capturar, ¢
mesmo de definicdo fugidia. Para Jean-Luc Nancy (2003) — que adota a terminologia
algum (quelqu’un, que pode significar tanto algum quanto alguém) —, ele ¢ unico e
inimitavel, mas a0 mesmo tempo idéntico, porque sua singularidade ¢ de existéncia
fugidia. Ele estd sempre por vir, ¢ a potencialidade de qualquer um. Sabemos que nao
se trata de um particular, pois ter uma particularidade ¢ ter uma propriedade, o que
nos faz pertencer a determinada classe, nos faz exemplares de um conjunto. A
comunidade esta posta em crise, ja que ndo pode se reduzir a forma com que a midia
esteriotipa e encaixa os sujeitos em propriedades e expectativas. Guattari ¢ Rolnik
explicam essa distingdo entre singularidade e identidade, que nos ajuda a
compreender também a perspectiva de Foster, quando nos previne para o problema de

se reduzir a alteridade a identidade:

IDENTIDADE E SINGULARIDADE SAO DUAS COISAS
COMPLETAMENTE DIFERENTES. A SINGULARIDADE E UM
CONCEITO EXISTENCIAL; JA A IDENTIDADE E UM
CONCEITO DE REFERENCIACAO, DE CIRCUNSCRICAO DA
REALIDADE A QUADROS DE REFERENCIA, QUADROS ESSES
QUE PODEM SER IMAGINARIOS. (...) EM OUTRAS
PALAVRAS, A IDENTIDADE E AQUILO QUE FAZ PASSAR A
SINGULARIDADE DE DIFERENTES MANEIRAS DE EXISTIR
POR UM SO E MESMO QUADRO DE REFERENCIA
IDENTIFICAVEL. (GUATTARI & ROLNIK, 2000, P. 68-69)

PARA AGAMBEN, AS SINGULARIDADES PODEM CONSTITUIR UMA COMUNIDADE
SEM REIVINDICAR UMA IDENTIDADE. O AUTOR FALA DE UMA COMUNIDADE
“ABSOLUTAMENTE NAO REPRESENTAVEL", SEM REPRESENTANTE NEM
REPRESENTACAO POSSIVEL. E ESSE ESPACO — O LUGAR PROPRIO DO AMOR, DIZ O
AUTOR - E “UM LUGAR VAZIO EM QUE CADA UM SE PODE MOVER LIVREMENTE",
DENTRO DO QUAL O SER QUALQUER ESTABELECE UMA RELACAO ORIGINAL COM
O DESEJO.

Para Suely Rolnik (2003), existe uma barreira imaginaria que segrega os
habitantes dos mundos perseguidos por Dias e Riedweg. Sua consisténcia e existéncia

¢ encoberta por identidades-estigma®, “imagens fantasmagoricas” que tentam

65 o . . L
Rolnik diz que se estabelecem cartografias de cores de pele, estilos de vida, cddigos de

comportamento, classes de consumo, linguas, sotaques, faixas de freqiiéncia cultural, etc.
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representar os individuos para um mundo que ndo lhes pertenceria. Uma miséria
material ¢ confundida, de acordo com a autora, com uma miséria subjetiva e
existencial, o que coloca em contraste dois tipos de subjetividades: as subjetividades-
lixo (daqueles que, estigmatizados, tem tolhida a sua “poténcia de existir”) e as
subjetividades-luxo (daqueles que olham e, por se sentirem pertencentes a uma classe,

separam, classificam).

Do lado dos michés, os rostos-identidade encobertos os
liberta de sua propria identificacdo com a imagem de
subjetividade-lixo que eles tendem a assumir de forma
submissa e/ou agressiva na relagdo com seus interlocutores,
pertencentes ao idealizado e/ou odiado mundo do luxo. A
possibilidade de deslocar-se deste lugar cria as condicdes
para que uma fala viva ganhe corpo. Do lado do
cliente/artista e, posteriormente, do espectador, escutar os
chaperos sem a interferéncia visual destes signos parece
inaugurar uma escuta de outra natureza: é todo um universo
que se desvenda com seu vi¢o e sua riqueza propria, seus
conflitos e suas angustias e, junto com isso, desvenda-se
inevitavelmente a pobreza a que ¢ reduzido este mesmo
universo quando apreendido por meio da imagem identitaria
a ele associada. (ROLNIK, 2003, p. 224)

“MINHA BOCA TORNA-SE TAO SECA QUE EU NAO CONSIGO FECHA-LA QUANDO
TOMO HORMONIOS. MAS E ISSO QUE ME FAZ BONITO AOS OLHOS DE MEUS
CLIENTES, E OS OLHOS DOS MEUS CLIENTES SAO O UNICO ESPELHO QUE
REALMENTE IMPORTA NO FIM DO MES AQUI. ESSE E O UNICO REFLEXO DA MINHA
VIDA AGORA" (DIAS & RIEDWEG, 2003, P. 181). SE ADRIANO, NUM PRIMEIRO
MOMENTO, CONFIRMA A SUA CONDICAO E SUJEICAO A SUBJETIVIDADE-LIXO,
DEIXA EM ABERTO AO FIM DE SEU DEPOIMENTO AQUILO QUE PARECE PODER
REDIMI-LO: “TODO O RESTO, NAO IMPORTA QUAO PROFUNDO E VERDADEIRO
SEJA, SO EXISTE NA MINHA MEMORIA. NELA, A VIDA E UMA COISA, AQUI E
OUTRA.” (DIAS & RIEDWEG, 2003, P. 181). EM ADRIANO, HABITA UMA OUTRA
VIDA, QUE NAO PODE SER RESUMIDA POR SUA CONDICAO ATUAL, AINDA QUE
ESTE SEJA POR MUITO TEMPO O SEU LUGAR. “QUEM SE ENTREGA E O CHAPERO,
NAO SOU EU” - DIZ UM OUTRO RAPAZ. A ENCENACAO E DE FATO UM
MECANISMO QUE O CHAPERO DEVE SABER OPERAR, EXPLICA EM SEGUIDA. OU,
ENTAO, EM PEDRO, QUE PROJETA SEUS SONHOS ALI MESMO EM SEU LUGAR:
“SOU UM HOMEM MODERNO E PRECISEI DEIXAR MINHA CASA, PARA VIAJAR,
PARA IR LONGE. LONGE E O LUGAR QUE EU SEMPRE PROCUREI. LONGE E O LUGAR
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ONDE EU POUCO A POUCO PROCURO CONHECER-ME. E EU AINDA ESTOU LONGE
DE MIM; MAS E LONGE QUE EU VOU ME ENCONTRAR. MUITO LONGE..."” (DIAS &
RIEDWEG, 2003, P. 181)

PETER PELBART (2003) DIZ DE UMA INSIGNIFICANCIA, UM ANONIMATO, UMA
SEPARACAO E ESTRANHEZA QUE SAO MAIS DO QUE CIRCUNSTANCIAS POETICAS
(O HOMEM SEM QUALIDADES DE MUSIL) OU EXISTENCIAIS, MAS UMA
DETERMINADA FORMA DE RESISTENCIA®, AINDA QUE NAO ESTEJA VINCULADA A
UMA UTOPIA. TRATA-SE DE UMA POTENCIA INCLUSIVE DE NAO SER - “A
LIBERDADE HORRIVEL DE NAO SER” (LISPECTOR, 1999), COMO EM BARTEBLY, DE
MELVILLE. PARA O AUTOR, “A COMUNIDADE NUNCA EXISTIU", ELA “E O QUE NOS
ACONTECE", E “0 COMPARTILHAMENTO DE UMA SEPARACAO DADA PELA
SINGULARIDADE", E “FEITA DOS SERES SINGULARES E SEUS ENCONTROS".

E mesmo a estratégia do encontro que confere forca maior aos trabalhos de

Dias & Riedweg, mas ndo a partir de pressupostos acerca da identidade a serem
confirmados ou de apontamentos que dio a ver a diferenca por si so. Para os artistas,
o ato de nomear ¢ um pressuposto poético, € 0s nomes s6 existem quando
questionados, como cirscunstancias®’. E somente e através do encontro, da conversa,
ali naquele momento, em que o outro da a ver ndo a sua peculiaridade, mas a sua
singularidade, que a vida comum configura-se como poténcia. “Sou apenas um rapaz
normal, for fuck’s sake. S6 porque sou um garoto de aluguel ndo significa que eu ndo
seja normal. Minha vida ¢ normal porque eu s6 conhego esta vida.” Assim Jean
mostra o caminho para dialogar com sua subjetividade: uma vida®®. “Conta-me tua

historia” — solicita Walter Riedweg.

* %%

Em virtude do contato que manteve com Sophie Calle nos anos em que morou
em Paris, o escritor Paul Auster fez dela a personagem Maria, em seu livro Leviata.
Tal apropriagdo, porém, ndo deve ser vista apenas como uma homenagem ou uma

simples inspiracdo em um personagem da vida real, mas possibilita pensar (ainda que

66 Esta resisténcia esta ligada basicamente a sua irrepresentabilidade, que, para o autor, o Estado ndo
pode tolerar: um outro que o recusa e ndo € o seu espelho, que nao assume uma formagao reconhecivel.
67 Palestra proferida no Instituto Itai Cultural (Emogdo artificial, 5/7/2004, Sao Paulo)

o8 Agamben, em texto que compde a coletdnea organizada por Eric Alliez sobre Deleuze, explica a
expressdo une vie, como 0 que “exprime essa determinabilidade transcendental da imanéncia como

vida singular, sua natureza absolutamente virtual e o seu definir-se somente através da virtualidade”
(AGAMBEN, 2000, p. 173).
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de maneira um pouco distinta da obra de Mau-Wal) sobre esse deslimite entre
realidade e fic¢@o que perpassa as obras tanto do escritor quanto da artista. Sophie, ao
mesmo tempo em que se torna personagem de uma ficcdo e tem suas vivéncias
descritas de maneira literaria, mistura, na propria execucdo de suas agoes, a realidade
com a ficgdo. Em seus relatos, faz elucidacdes que ultrapassam o que realmente
aconteceu, ndo apenas através da interpreta¢do ou da imaginacdo, mas acrescentando
aos fatos (sem nos avisar previamente) detalhes que ndo ocorreram, que sdo, para ela,
“mentiras devido a frustracao” (CLOT, 1996, p. 20).

Leviatd plantou as sementes de uma parceria inusitada. Se Auster doa
veracidade ao seu romance, ao fazer de Sophie sua personagem, a artista realiza
movimento inverso, apropriando-se do romance de Paul Auster como um jogo e
fazendo sua “mistura particular de realidade e ficgdo”. Num primeiro momento,
executa duas das obras que Auster havia inventado para Maria, Cromatic Diet e B, C
& W. Depois, solicita ao escritor que elabore outra obra especificamente para ela
executar, ou, como escreve Sophie, que crie um personagem para ela representar®. O
escritor alerta Sophie de que ndo se responsabilizara pelos imprevistos que
acontecerem — certamente atento aos riscos (reais ou inventados) de obras como 7The
Striptease’’ ou Adress book —, mas aceita o desafio. Assim nasce a obra Gotham
Handbook, “Instrugdes pessoais a Sophie Calle em ‘Como improvisar a vida na
cidade de Nova Torque’ (porque ela pediu)”’.

Sdo quatro as instrugdes cifradas dadas por Auster em seu projeto para tornar a
vida em Nova lorque mais agradavel: Sorrir, conversar com estranhos; mendigos e
desabrigados; cultivar um lugar. O resultado da operacdo: 125 sorrisos versus 72
recusas; 22 sanduiches aceitos versus 10 recusas; 8 pacotes de cigarro aceitos versus 0
recusas; 154 minutos de conversa. O processo que gerou efeitos tdo simplorios e
desinteressados aconteceu nas ruas de Nova lorque e nos entornos de uma cabine

telefonica da cidade, decorada e ocupada por Sophie a sua maneira, como uma casa,

%0 livio Double Game ¢ outro dos resultados da parceria. Rico em detalhes, reine varias imagens e
relatos das obras de Calle que estiveram em intersecdo com o livro de Paul Auster, ou seja, as que ele
descreveu para Maria, as que inventou para Sophie e Gotham Handbook, encomendada pela artista.
Além disso, h4 um fac-simile das paginas de Leviatd que se referem a Maria, nas quais Sophie realiza
marcagdes em caneta vermelha apontando o que de fato aconteceu e o que seria fruto de “muita
imaginag¢do” do autor.

Esta obra, a que ja nos referimos no capitulo 3, termina de uma maneira um pouco desagradavel
para Sophie, que apanha de uma colega para quem ndo queria ceder um assento no camarim.
" Todos os relatos referentes a obra The Gotham Handbook foram extraidos do livro Double Game
(CALLE & AUSTER, 1999) e foram traduzidos por nos.
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com flores, retratos, cadeira, frutas, quadro de avisos, jornais, refrigerantes, cigarros e
outros objetos que poderiam atrair os visitantes. Afixado na fachada, um convite
(quase uma ordem): aprecie! Seguindo (em suas palavras) quase que
burocraticamente as instrugdes, a artista abordou pessoas (as quais chegou a chamar
ironicamente de clientes), cambiou sorrisos e falas, colheu afetos e indiferenga. Tudo
devidamente computabilizado.

Mas ndo ¢ exclusivamente através de uma experimentagdo de si — identificada
em obras como O detetive ou Suite Veneziana, nas quais a artista ocupa lugar central e
faz participar de seu jogo pessoas que dele ndo tém conhecimento — que Sophie Calle
efetivard seus projetos. Busca também a subjetividade a partir de encontros e
conversas com outros sujeitos’”, como podemos ver em obras como The Blind, The
Sleepers e nesta. A maneira de um livro de auto-ajuda ou dos doze passos para a
recuperagdo dos Alcoodlatras Andnimos (como observou Sophie), as cinco folhas
datilografadas entregues por Auster detalhavam, com meticulosidade e ironia, o que
deveria ser feito e as estratégias para consegui-lo. Para a instrucdo “Sorrir”, Auster

solicita:

Sorria quando a situagdo ndo estiver favoravel para isso. (...)
Sorria para estranhos na rua. Nova lorque pode ser perigoso,
entdo vocé deve ter cuidado. (...) No entanto, sorria sempre
que for possivel para pessoas que vocé ndo conhece. (...)
Veja se alguém sorri de volta para vocé. Tenha
conhecimento do numero de sorrisos que vocé recebe a cada
dia. Nao fique desapontado se as pessoas ndo sorrirem para
vocé. Considere cada sorriso que vocé receber como um
presente valioso. (CALLE & AUSTER, 1999, p. 239)

Para “Falar com estranhos”, mais indicagoes:

Haveré pessoas que falardo com vocé€ apds vocé sorrir para
elas. Vocé deve estar preparada para comentarios lisonjeiros.
(...) Tente manter a conversagdo o maximo que puder. Nao
importa sobre o que vocé estd conversando. O importante ¢
entregar-se e ver se algum tipo de contato genuino ¢ feito.
(...) Se sentir que faltam coisas para dizer, lance mado do
assunto do clima”. (...) Quanto mais vocé insistir no trato

2 Em um dos dias da operagdo, inclusive, solicita a um escritor de um livro sobre boas maneiras,
identificado como D., para ocupar seu lugar e fazer o relato da experiéncia. “Recebi trés pequenos
sorrisos, mas eles s@o de boa qualidade” — escreve D.

& De fato, as consideragdes meteoroldgicas permeiam tanto as propostas de Paul Auster quanto os
relatos de Calle e reforcam o tom de ironia de suas narrativas. Auster justifica a indicacdo como uma
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com as pessoas, melhor moral terd a cidade. (CALLE &
AUSTER, 1999, p. 239-40)

Para “Mendigos e Desabrigados”, Paul Auster solicita atos de caridade como
um exercicio para observagao da alteridade. “Nao estou pedindo para vocé reinventar
o mundo. S6 quero que vocé preste atengdo nele, pense nas coisas que estdo em sua
volta mais do que em vocé. (...) Agir ¢ necessario, ndo importa quao pequenos e
impossiveis parecam nossos gestos” (CALLE & AUSTER, 1999, p. 241). As
instrugdes sdo complementadas com a recomendagdo de que a artista distribua
cigarros e sanduiches, materiais estratégicos que servem ndo apenas para agradar, mas
para interpelar o outro. “O bom senso diz que os cigarros fazem mal a satde, mas o
que ele se recusa a dizer ¢ que eles trazem conforto as pessoas que o fumam”
(CALLE & AUSTER, 1999, p. 241).

A tltima clausula — “Cultivar um lugar” — poderia envolver todas as outras, ja
que a cabine telefonica serviria de pretexto para as conversagdes. Sophie deveria
freqiientd-la durante alguns dias sempre no mesmo hordrio, tirar fotografias, fazer

~ 74
anota(;oes7 .

As pessoas ndo sdo as Unicas negligenciadas em Nova
lorque. As coisas também sdo.(...) Preste atencdo as coisas
em volta de vocé e verd que nas proximidades algo esta
abandonado. (...) Tome esse Ilugar como de sua
responsabilidade. Mantenha-o limpo. Embeleze-o. Pense
nele como se fosse uma extensao de vocé, como parte da sua
identidade. (CALLE & AUSTER, 1999, p. 242)

Encomendado o desafio, restava a Sophie cumpri-lo. A artista dividiu as
tarefas em duas etapas, tal como podemos ler nos seus relatos: “cabine telefonica” e
“conversas, sorrisos, comida e cigarros”. Nos dias 21 a 27 de setembro de 1994,

freqiientou a cabine, situada na esquina das ruas Greenwich e Harrison, sempre no

estratégia para o caso de faltar assunto: “O tempo ¢é o grande nivelador. Ndo h4 nada que alguém possa
fazer a respeito dele, ¢ ele afeta todos ndés da mesma maneira — ricos e pobres, brancos e negros,
saudaveis e doentes. O tempo ndo faz distin¢des. Quando estd chovendo para vocé, estd chovendo para
mim” (CALLE & AUSTER, 1999, p. 240). Sophie, por sua vez, mantendo sua determinacao em seguir
burocraticamente as propostas do escritor, pesquisa e amplia seu vocabulario relativo a meteorologia e
relata diariamente as caracteristicas climaticas em Nova lorque, ainda que, algumas vezes, abra mio da
estratégia. “Sorri, mas ndo iniciei a conversa sobre o clima.”

4 Nota-se que esta instru¢do remete ao filme Cortina de Fumaca (Smoke), para o qual Auster fez o
roteiro, no ano seguinte. No filme, o personagem principal, que também mora em Nova lorque,
fotografa diariamente, sempre a partir do mesmo angulo, o ponto de vista da porta da tabacaria da qual
¢é proprietario.
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mesmo horario. Era uma cabine dupla, e a artista escolheu a da direita. Diariamente
ela substituiu materiais que haviam sido levados, gravou e contabilizou as conversas
ao telefone, as quais transcreveu, da mesma forma que o fez com as conversas que
manteve nas redondezas da cabine e com suas impressoes sobre os fatos. Nessa tarefa,
manteve uma postura mais passiva, esperando que os “visitantes” viessem conversar
com ela, tampouco assumindo a autoria da intervengdo. Afixou também um papel,
que era diariamente substituido por outro em branco, no qual as pessoas que por ali
estivessem pudessem deixar seus comentdrios. “Querido hospede. Obrigado por ter
escolhido esta cabine telefonica. Suas sugestdes nos ajudardo a assegurar o padrdo
que vocé espera e merece” — indicava ironicamente a folha.

Nas demais agdes, Sophie passeou pelas ruas da cidade e interpelou os
passantes, ainda que apenas com sorrisos. Para a instrugdo “sorrir”, a artista relata
que ndo lhe custou muito treinamento, por ser algo que ela possuia pratica em fazer.
Os sorrisos retribuidos eram motivo para Sophie iniciar uma conversa: “Sorri
quatorze vezes, sem efeito. Por ultimo, um homem de terno e bem vestido me sorriu
de volta. Perguntei: ‘No que vocé estd pensando?’.” Os sorrisos ndo retribuidos sao
tratados com ironia em seu relato: “ Senti-me como se tivesse sido esbofeteada”.

No que concerne a instrugdo “falar com estranhos”, Sophie relata que, mesmo
sem possuir o habito de cumprimentar as pessoas, tentou algumas formulas: “Adorei
ter uma conversa contigo, espero ter o prazer novamente”; “foi interessante nossa
conversa, temos que estar juntos de novo”; “obrigada pelo momento agradavel que
passamos juntos”; “continue sendo simplesmente vocé mesmo, seu sorriso torna
melhor o dia” (para este ultimo a artista conta que teria feito um grande esforco).
(CALLE & AUSTER, 2003, p. 274)

No filme Bom dia Frang¢a, de Manuel Poirier (Franga, 1997), os dois
protagonistas jogam um jogo que consiste apenas em cumprimentar as pessoas.
Sentados em um lugar publico, cada jogador tem a sua vez de dizer bom dia a um
passante. Faz mais pontos quem receber o cumprimento ou qualquer delicadeza em
troca. Assim como neste jogo, o dispositivo criado em Gotham Handbook possui um
carater ludicamente experienciavel, fazendo mover a engrenagem de uma
sociabilidade aparentemente desinteressada, que ali ¢ tornada possivel. Sociabilidade
que segue as regras mais fundamentais do contrato comunicativo, pois nio se
viabiliza para possibilitar a informagado, mas se d4 em funcdo de uma troca afetiva,

valorativa, como vimos em Parret. Tornar a vida em Nova lorque mais interessante
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significa exercé-la nos limites de sua ndo-utilidade. Mais uma vez o jogo infinito, sem
regras e objetivos preestabelecidos, ao qual também se refere Parret.

Diferentemente de Mau-Wal, ndo ha a escolha de um grupo social especifico,
ndo se tratando, assim, de uma busca por algo que supostamente possa ser
socialmente representdvel, ainda que no trabalho da dupla isso também seja
questionado, como vimos. Se na obra de Dias & Riedweg a alteridade revela-se
através de uma singularidade ndo atrelada a identidade, também em Calle ela se
manifesta a partir de uma experiéncia que pde em atividade uma subjetividade livre,
ao 1éu, propria do existir, mesmo que esta seja possibilitada tdo-somente pelo jogo
proposto. Uma busca pela alteridade radical (como quer Foster), poderiamos dizer.
ACOSTUMAMO-NOS A ENTENDER O SUBJETIVO COMO AQUILO QUE E INDIVIDUAL,

PESSOAL, PARTICULAR, PERTENCENTE UNICAMENTE A UM SUJEITO, OU ENTAO
ALGO ATRELADO A IDENTIDADE, QUE, COMO VIMOS, E SERIALIZADA E
PRESSUPOE UMA CARACTERISTICA SUBJETIVA PARTICULAR QUE ENQUADRA O
INDIVIDUO EM UM GRUPO QUALQUER. FELIX GUATTARI, NO ENTANTO, AFIRMA
QUE A SUBJETIVIDADE E PLURAL, POLIFONICA E “NAO E PASSIVEL DE
TOTALIZACAO OU DE CENTRALIZACAO NO INDIVIDUO" (GUATTARI & ROLNIK,
2000). A SUBJETIVIDADE E CONSTRUIDA EM MOVIMENTOS DE CRIACAO,
EXPRESSAO E REAPROPRIACAO. E PRECISO, PARA O AUTOR, CONSTRUIR UM
PARADIGMA ETICO E ESTETICO PARA COMPREENDE-LA, CRIAR NOVAS E
ORIGINAIS FORMAS DE EXISTENCIA. PARA DELEUZE (1996), EM DIALOGO COM
FOUCAULT E NIETZSCHE, O PROCESSO DE SUBJETIVACAO TRATA DA
CONSTITUICAO DE NOVAS POSSIBILIDADES DE VIDA, UMA OPERACAO ARTISTICA
QUE CRIA A EXISTENCIA COMO OBRA DE ARTE.

UM PROCESSO DE SUBJECTIVACAO, ISTO E, UMA
PRODUCAO DE MODOS DE EXISTENCIA, NAO SE PODE
CONFUNDIR COM UM SUJEITO, A MENOS QUE ESTE SEJA
DESTITUIDO DE TODA INTERIORIDADE, DE TODA
IDENTIDADE. A SUBJECTIVACAO NEM SEQUER TEM QUE
VER COM A ‘PESSOA’: E UMA INDIVIDUACAO, PARTICULAR
OU COLETIVA, QUE CARACTERIZA UM ACONTECIMENTO
(UMA HORA DO DIA, UM RIO, UMA ARAGEM, UMA
VIDA...). E UM MODO INTENSIVO E NAO UM SUJEITO
PESSOAL. (DELEUZE, 1996, P. 77)

Também nesse sentido, e retomando o pensamento de Agamben, a
comunidade que vem ¢ esta que ndo esta formada por nenhuma classe e que preserva

uma singularidade que ndo passa pelo individual, porque inomindvel. A singularidade
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s0 se manifesta como fruto de uma comunidade inessencial, “de uma conformidade
que ndo diz de modo nenhum respeito a uma esséncia. O ter lugar, a comunicacao das
singularidades no atributo da extensdo, ndo as une na esséncia, mas dispersa-as na
existéncia” (AGAMBEN, 1993, p. 23). Se os nomes sdo, para Dias e Riedweg,
contingenciais, em Gotham Handbook, eles ja ndo sdo mais necessarios, ¢ no
anonimato que se esboca a vida ordinaria. Nao estando centrada em nenhum sujeito
especifico, ¢ em cada acontecimento que a subjetividade se transforma: na troca de
um sorriso, através de uma conversa trivial, com um cigarro compartilhado.
Poderiamos pensar em um movimento de subjetivacdo que pde em atividade uma
comunidade estética, nos termos de Parret.

Importa acrescentar que, se a figura do um qualquer nao pode referir-se a algo
que ¢ da ordem da classificacdo, serd também inapreensivel pela linguagem, e
tampouco cumprira a tarefa do conceito, a de reunir o que ¢ diverso em uma unica
qualidade, pois a linguagem também ndo pode ser reduzida a uma producdo de
conceitos. Para Agamben, ¢ preciso retirar as coisas que se diz do pertencimento a um
conjunto, ¢ preciso alcangar, produzir, inventar a singularidade, e ndo apenas
reconhecé-la. Nao significa um pertencer a algo, mas simplesmente pertencer. Entdo,
ndo ha esséncia nem existéncia, € sim um ser na sua emergéncia, uma maneira
emergente. Trata-se do “acontecer da singularidade em si”, alimentada por um “livre
uso de si”, que ndo dispde da existéncia como propriedade, ja que sua natureza ¢ a
impropriedade. “Muitas pessoas nas ruas parecem nao estar indo a lugar algum” —
relata D, o escritor que substitui Sophie no dia de domingo.

Como vimos em Michael de Certeau, ndo basta apenas representar o saber
ordinario, mas nele infiltrar-se para dar conta de sua complexidade. O trivial, assim,
ndo ¢ apenas objeto do discurso, mas o seu lugar. O trivial ¢ a experiéncia produtora
do texto que se constréi em Gotham Handbook, ¢ uma “linguagem em travessia”
(SANTIAGO, 1989). E preciso, nesse sentido, para Agamben, encontrar na
linguagem uma singularidade que ndo necessite ser enviada a um conjunto, pois ela
ndo ¢ um atributo, mas um efeito de sentido produzido no ser que vem, uma operagao
de producdo de sentidos, como nos processos de subjetivacdo. E parecem ser esses
processos que Calle estd interessada em despertar, ao fazer de seu dispositivo um
catalisador de falas marcadas por uma trivialidade absoluta. Constitui-se uma

sociabilidade que ndo esta posta a prova, mas somente entregue ao devir. Ainda que
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estimulados por uma estratégia artistica, sdo discursos absolutamente casuais e

corriqueiros que Gotham produz como resultado.

Ele me respondeu que estava pensando em seu alfaiate.
Perguntei por qué. Ele disse que ndo estava feliz com o
trabalho: botdes muito pequenos, calcas muito apertadas.
Aprendi que seu alfaiate mora em Hester Street; que ele o vé
a cada dois meses; que ele ndo sabe quantos ternos tem
porque ha os que ele usa e 0os que ndo usa; que seu nome ¢
Magadi e que ¢ de Mali. Ele perguntou se ¢ o homem mais
frivolo que eu havia conhecido hoje. Respondi que é o mais
charmoso. Ele interrompeu a conversa para tomar o Canal
Street. Passaram-se quinze minutos. Trocamos mais de vinte
sorrisos. (CALLE & AUSTER, 1999, p. 256)

Nao hé algo objetivo que se possa esperar em troca, ainda que aparecam
sugestdes e comentarios acerca da obra, escritos na folha ou comentados com Sophie.
“Gosto da generosidade disso” — escreve um passante, ou “Nao quero usar isso, ¢ uma
propriedade privada” — comenta uma senhora em frente a cabine. Em Gotham
Handboo, k parece haver uma busca de tal maneira indeterminada que ndo estabelece
foco para lado algum, o que nos leva a crer nesta espera pela emergéncia de uma
comunidade inessencial, guiada pelo afeto. Nao apenas aquela que ¢ filtrada pelo
olhar da artista, ou aquela que aparece através dos escritos deixados pelo publico
visitante, mas uma comunidade por vir, construida em um movimento efémero que
quase nao deixa marcas visiveis. A trivialidade das conversas registradas ao telefone
também atestam tal hipotese: ha pouco para interpreta-las, e Sophie realmente ndo o

faz. Prova disso ¢ a incompletude de uma s6 voz:

CHAMADA 1 [em 21/09] Deixe-me falar com
Castello. ... Vinny estd aqui, preciso de 25 inchs e o mesmo
para o outro lado. ... Preciso de ferramentas e escada. (...)

CHAMADA 2 [em 22/09] Sim, al6? Al6?... Sim,
estou pronto. ... E o Phyllis aqui, mande-me um carro para a
Harrison com Greenwich.

CHAMADA 7 [em 24/09] Betty? Sim. Entdo, como
vai?... Mas vocé deveria contar com isso. ... E claro que
deveria. ... Sim, vocé sabe que deveria. ... Vocé esta
negando. ... Bem, por que ndo?... O que vocé quer dizer com
Universo? Nao estd deixando vocé fazer o qué? (...)

CHAMADA 2 [em 26/09] Nao, ndo estou acusando
voceé, estou te perguntando. ... O que vocé sabe?
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Na cabine que convida o visitante a apreciar algo que ndo ¢ imediatamente
reconhecivel, ou, pelo menos, que ndo esta diretamente determinado, o espaco publico
da rua impregna-se da privacidade do lar. No espaco publico, convivem o intimo e o
corriqueiro, estabelecendo-se um ambiente em que a vida ordinaria ndo ¢é, apenas
passa. Nesse espaco emerge a alteridade, na medida em que todas as conversas siao
motivo de igual interesse, e ¢ como se toda passagem por ali contribuisse para tornar a
vida em Nova lorque de fato mais agradéavel. Se, como quer Zumthor (2000), escutar
o outro ¢ escutar a si mesmo, ¢ através de uma multiplicagdo de vozes — essas
conversas cujos ecos vao além das delimitagdes da cabine telefonica e ao, mesmo
tempo, ndo ficam restritas ao aparato artistico criado — que a experiéncia estética ¢
viabilizada, conformando-se nos termos de uma poética da alteridade. Alteridade que
se materializa na figura de diversos outros: espectador, artista, passante, um sujeito
qualquer. Mais ou menos como resume Zumthor, quando reflete sobre as lembrancgas
de sua infancia, nos anos 30, quando era estudante secundarista e transitava pelas ruas
de Paris, observando o movimento dos camelds, dos passantes, da vida urbana que se

intensificava:

Sem o saber, reproduziamos, todos juntos, em perfeita unido
laica, um mistério primitivo e sacral. E esse mistério
continua a se reproduzir incansavelmente hoje, (...) cada vez
que de um rosto humano, de carne e osso, tenso diante de
mim com sua carga ou suas rugas, seu suor que peroleja nas
témporas, seu cheiro, sai uma voz que me fala. Renova-se
entdo uma continuidade que inscreve nos nossos poderes
corporais, na rede de sensualidades complexas que fazem de
nos, no universo, seres diferentes dos outros. E nessa
diferenca reside alguma coisa da qual emana a poesia.
(ZUMTHOR, 2000, p. 46)

O que habita a diferenca ¢ a subjetividade, a percepcdo de uma singularidade
qualquer, o reconhecimento de que nela toda a beleza estd para ser. Na folha de
sugestoes, alguém interpreta: “Apenas um artista poderia pensar algo como isso —
sempre a necessidade de aperfei¢oar algo assim como a de criar beleza, conforto, e de
dar sentido a dimensdo das coisas simples da vida” (CALLE & AUSTER, 1999, p.
279).

Ao fim de um dia chuvoso, preenchido por varias recusas de sanduiches,
objetos da cabine jogados na cesta de lixo e poucas gentilezas, Sophie resolveu por

fim ao contrato, acreditando que os fatos negativos lhe teriam fornecido um sinal.



INTRODUCAO: esculpir a vida146

Junto ao que sobrou, acrescentou outro aviso: “Sentimos em informar que ndo

poderemos continuar lhe servindo como temos feito. (...) Agradecemo-lhe muito por

ter usado nossos servigos e pela generosidade dos comentarios. Adeus” (CALLE &
AUSTER, 1999, p. 289).

NESTA MESMA NOITE, “FATIGADA DE INVENTAR SORRISOS”, SOPHIE

JANTOU COM PAUL AUSTER, QUE LHE DISSE: 'ACABOU, SOPHIE. ACABOU. PODE

PARAR DE SORRIR AGORA." (CALLE & AUSTER, 1999, P. 293)

* %%

Em Voracidade Maxima e Gotham Handbook, assim como em grande parte de
suas obras, Mauricio, Walter e Sophie saem do atelier e vao para o espago das ruas.
Visitam o real para apreender algo da vida ordinaria, seja provocando um pequeno
deslocamento em seu fluxo ininterrupto (Gotham Handbook), seja criando uma
espécie de palco imagindrio no qual o homem ordindrio possa representar seu proprio
papel (Voracidade Mdxima)”. A transposi¢do para a rua confere grande poténcia a
essas obras, ainda que a maioria delas retorne a institui¢ao (galerias, museus) ao fim
do processo. Isso porque o carater publico conquistado ndo sera apenas conferido pelo
espago fisico (a arte na paisagem urbana e ndo nas instituicdes), mas por estar
paralelamente posto em jogo um espago abstrato — por vezes rigidamente fixo, por
vezes excessivamente movedico (DEUTSCHE, 1999) ’® — das nossas representagdes
(do poder, do amor, da diferenca, da culpa). Como explica Suely Rolnik, cuja

avaliagdo também cabe para o trabalho de Sophie Calle:

(...) CABE NOTAR QUE, NOS DISPOSITIVOS DE DIAS &
RIEDWEG, O INVESTIMENTO DOS ESPACOS DESTINADOS A
COMUNICACAO DE OBRAS NO AMBITO DA ARTE SE DA
CONCOMITANTEMENTE A INVENCAO DE OUTRAS FORMAS
DE TORNA-LAS PUBLICAS, O QUE AS FAZ ATINGIR OUTROS
AMBITOS. (...) EM OUTRAS PALAVRAS, AO REINSERIR O
MUSEU E A GALERIA NA REDE VIVA EM PROCESSO, O
DISPOSITIVO OS ENGLOBA AO INVES DE SUBMETER-SE A
LOGICA DE SEU ESTATUTO OFICIAL — ATIVA-SE SUA

7> Nesta obra de Mau-Wal, a expressdo Voracidade Mdaxima é também afixada em grandes letras
adesivas, como uma sinalizagdo de transito, no asfalto em frente ao apartamento onde estdo sendo
filmadas as entrevistas. Para os artistas, trata-se de uma associagdo da prostitui¢do com o trafego das
grandes cidades, ambos caracterizados como problemas. “O transito serve como metafora para a
circulag@o de dinheiro, pessoas e impulsos sexuais.” (DIAS & RIEDWEG, 2003, p. 175)

AN autora estd se referindo ao trabalho da artista Barbara Kruger, mas julgamos o seu raciocinio
pertinente para esta discussao.
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CONDICAO DE LUGAR PUBLICO E A ESFERA DA ARTE
CONTAMINA-SE DE MUNDO. (ROLNIK, 2003, P. 230)

E no ambito das relagdes, entre nds e esses espagos, sobretudo no espago da
alteridade, que se efetivam e ganham poténcia esses trabalhos. Em Voracidade
Maxima, um espago intimo ¢ chamado a dialogar com uma dimensdo politica. Em
Gotham Handbook, ao espago de passagem ¢ sugerida uma pausa e reivindica-se a
dimensdo privada do lar. Meu nome na sua boca, obra de Dias & Riedweg, pode
trazer elementos interessantes para esta discussdo, na medida em que reflete sobre o
intercambio entre as dimensdes publica e privada da experiéncia, além de enfocar a
capacidade do rosto humano de expressar, ainda que anonimamente, questdes ao
mesmo tempo singulares e universais.

Na tultima semana do ano 2000, Dias e Riedweg propuseram a conhecidos
seus que permitissem ter seus labios e nucas filmados, enquanto diziam os nomes das
pessoas com quem ja haviam feito sexo. “Bocas jovens e velhas, pobres e ricas, burras
e pensativas, banguelas e sadias, feias e bonitas, de homens e mulheres de diferentes
classes sociais” (DIAS & RIEDWEG, 2002, p. 91). A instalacdo foi composta por
diversos lengois coloridos, pendurados em varais dispostos paralelamente ao longo da
sala de exposicdo, em cujas extremidades opostas havia dois grandes lengodis brancos,
nos quais foram projetados dois videos diferentes. Um deles mostrava as bocas
dizendo os nomes de seus amantes. No outro, closes das nucas e de rostos com olhos
fechados e um som em off de recados deixados pelos participantes do projeto em uma
secretdria eletronica destinada a recolhé-los. A instrucdo era para que eles deixassem
registrar o que quisessem dizer aos seus amados nesta ocasido. O resultado sdo
“mensagens de amor, de buscas, de encontros e desencontros” (DIAS & RIEDWEG,
2002, p. 91), acompanhadas da campainha de telefones chamando e sons de toques
ocupados. “Meu bem, quando vocé estiver indo dormir, eu ja vou estar de pé de novo,
desse lado do mundo. Tomara que durante meu sono teu sonho seja também o meu.
Para que quando eu acorde vocé possa dormir tranqiiila. Mais nada. Mais nada mesmo
me distrai da falta que eu sinto de seus beijos.”

MAURICIO E WALTER (2002) CHAMAM A ATENCAO PARA ESTA RAPIDA PASSAGEM
ABERTA POR MEU NOME NA SUA BOCA ENTRE AS DIMENSOES INDIVIDUAL E
SOCIAL: NOMES, EXPRESSOES FACIAIS DIVERSAS, ROSTOS AO MESMO TEMPO
SINGULARES E ANONIMOS TORNAM PUBLICA SUA INTIMIDADE E TRADUZEM A
UNIVERSALIDADE DO AMOR. AQUI 0 ROSTO NAO ESTA ESCONDIDO PELA
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MASCARA, MAS PELO ENQUADRAMENTO, QUE SE FECHA E PARTICULARIZA-SE EM
CADA BOCA QUE ACESSA SUA PROPRIA MEMORIA AFETIVA. O ESFORCO DA
MEMORIA ERA REVELADO PELA CONTRACAO DOS LABIOS, A LINGUA QUE
ATRAVESSAVA A BOCA, RISOS TIMIDOS OU MALICIOSOS, UM CERTO
CONSTRANGIMENTO, MUDANCAS NA ENTONACAO, MUITOS “HUNS" E “EHS".
“FLAVIO, RONALDO, TOMAZ, ANDRE, CARINA, VOCE, VOCE, VOCE.” NESSA OBRA,
POUCO IMPORTAM 0S NOMES, DAS PESSOAS QUE ESTAO A DIZER NOMES E
DAQUELES QUE TEM SEUS NOMES VERBALIZADOS: DESSES ROSTOS NADA MAIS
HA PARA SER INVESTIGADO ALEM DA CAPACIDADE QUE TEM A MEMORIA DE
AFETAR SEUS MUSCULOS E FAZE-LOS SUBJETIVAR O AMOR. UMA OPERACAO QUE
TORNA COMPLETAMENTE INDISCERNIVEL A IDENTIDADE E QUE SO PODERA SER
REVELADA PELA SUBJETIVIDADE. E ASSIM RETOMAMOS AGAMBEN:

Porque se os homens, em vez de procurarem ainda uma
identidade propria na forma agora impropria e insensata da
individualidade, conseguissem aderir a esta impropriedade
como tal e fazer do seu ser-assim ndo uma identidade e uma
propriedade individual, mas wuma singularidade sem
identidade, uma singularidade comum e absolutamente
exposta, se os homens pudessem ndo ser-assim, ndo terem
esta ou aquela identidade biografica particular, mas serem
apenas o assim, a sua exterioridade singular e o seu rosto,
entdo a humanidade acederia pela primeira vez a uma
comunidade sem pressupostos e sem sujeitos, a uma
comunicagdo que ndo conheceria j& o incomunicavel.
(AGAMBEN, 1993, p. 52)

PARA MAURICE BLANCHOT (2001), O ROSTO E A FIGURA DA ABSOLUTA
ALTERIDADE, A “EPIFANIA DE OUTREM". O OUTRO COMECA ONDE NOSSOS
SENTIDOS SE ENCONTRAM COM O MUNDO, O NOME DE UMA EXPOSICAO
RETROSPECTIVA DE MAU-WAL. OU ENTAO, COMO EM BLANCHOT: “QUANDO
OUTREM SE REVELA PARA MIM COMO O QUE ESTA ABSOLUTAMENTE FORA E
ACIMA DE MIM, NAO PORQUE SERIA MAIS PODEROSO, MAS PORQUE, Ai, CESSA
MEU PODER, E O ROSTO" (BLANCHOT, 2001, P. 102). E INTERESSANTE OBSERVAR
COMO O AUTOR UTILIZA ESSA METAFORA PARA FAZER EMERGIR A IMAGEM DE
UMA SINGULARIDADE COINCIDENTE COM A PERSPECTIVA DE AGAMBEN. O
ROSTO, PARA BLANCHOT, TEM PRESENCA INCOMENSURAVEL, E TRANSBORDA
SEMPRE A REPRESENTACAO QUE PODEMOS FAZER DELE, QUALQUER FORMA,
IMAGEM, VISAO OU IDEIA QUE SE POSSA AFIRMAR. “NAO ME LEMBRO O NOME,
LEMBRO VOCE"” - DIZ UM DOS PARTICIPANTES DE MEU NOME.
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0 ANONIMATO DO ROSTO, ASSIM, E CAPAZ DE REVELAR, PATEMICAMENTE
(RECUPERANDO O SABOR, DOCE OU AMARGO, DO QUE AINDA RESISTE), A
SINGULARIDADE, AO CONTRARIO DO QUE PODERIAMOS PENSAR - QUE ESTA
DEVERIA TOMAR CORPO EM UM SUJEITO INDIVIDUAL, NOMINAVEL. APROPRIEMO-
NOS DA PERGUNTA DE SILVIANO SANTIAGO: “COMO COMPOR COM O SINGULAR
E ANONIMO O COLETIVO, SEM RECORRER A UNIFORMIZACAO, SEM SE VALER DA
INDIFERENCIACAO?" (SANTIAGO, 1989, P. 58) AINDA QUE ESTEJA SE REFERINDO
A FIGURA DO LEITOR, O RACIOCINIO DE SANTIAGO NOS ILUMINA NA
COMPREENSAO DA SUBJETIVIDADE EXPRESSA PELO ROSTO QUALQUER. NELE, O
SINGULAR NAO SE CONFUNDE COM O PESSOAL, MAS E ANONIMO. “NEM UM
UNICO NEM TODOS. QUALQUER, DESDE QUE ENFRENTE AS EXIGENCIAS:
SINGULAR E ANONIMO" (SANTIAGO, 1989, P. 57). E COM OS VERSOS DE CARLOS
DRUMMOND DE ANDRADE QUE O AUTOR RESPONDE, “UM JEITO SO DE VIVER /
MAS NESSE JEITO A VARIEDADE, / A MULTIPLICIDADE TODA / QUE HA DENTRO DE
CADA UM” (DRUMMOND APUD SANTIAGO, 1989, P. 58). OU ENTAO, COMO
ESCUTAMOS EM UM DOS RECADOS DEIXADOS NA SECRETARIA ELETRONICA EM
MEU NOME NA SUA BOCA: "EU NUNCA ACREDITEI ENCONTRAR EM VOCE A
MINHA LOUCURA. (...) VOCE ME COLOCA DIANTE DO PIOR E DO MELHOR DE MIM
MESMO. (...) ALGUMA COISA MARAVILHOSA ESTA APENAS COMECANDO. E PODE
PREENCHER UMA VIDA INTEIRA."



INTRODUCAOQ: esculpir a vida15()

5. Viver a obra (conclusio)

A relagdo entre arte e vida — traduzida por uma certa obsessdo pelo real,
nutrida por diversas manifestagdes da arte contemporanea — ¢ também para nds objeto
de fascinagdo. Para compreender tal relagdo, buscamos circunscrevé-la em um
didlogo entre os campos da comunicacdo e da arte e, mais especificamente, através da
contaminagdo reciproca entre as dimensdes estética e ordinaria da experiéncia,
expressa pela figura de um atravessamento, como tantas vezes o qualificamos. Apesar
de reconhecermos que as fronteiras da pesquisa e da critica em arte sdo bastante
maleaveis — como vimos em Foster (que se inspira na psicanalise), Bourriaud (através
de uma preocupagdo quase socioldgica) e Ranciere (que procura uma ligacdo entre
arte e politica) —, o exercicio de langar um “olhar comunicativo” (como quer José Luis
Braga) para as obras de Sophie Calle, Mauricio Dias e Walter Riedweg possibilitou-
nos compreender, de maneira renovada, a no¢ao de experiéncia estética. Um tipo de
experiéncia que se nos apresenta, apos percorrido um determinado percurso, nao
exclusivamente ligada a um objeto de arte e ao espectador, mas que aponta para a
possibilidade e presenga de processos estéticos no ambito da propria experiéncia
comum. Também as nogdes de mediacdo, interacdo e processo serviram-nos como
interessantes intercessores do didlogo entre os dois campos.

A elaboracdo dessa problematica — mais de ambito tedrico-conceitual do que
notavelmente pratico — e a constru¢do de todo esse percurso para resolvé-la ¢
posterior a algo que se instala em outro campo, o do desejo, traduzido pelo
encantamento que as obras de Calle, Dias e Riedweg despertaram em nos. E por esse
outro campo que come¢amos a procurar por aquilo que, em determinado momento,
chamamos de uma poética da comunicacdo, algo que nos ajudasse a pensar a arte para
além das préticas institucionalmente definidas ou do objeto artistico em sua ontologia.
Esse lugar de fronteira (mais do que de intersecdo) foi demandado pelas proprias
obras. Se nestas, a experiéncia comunicativa ¢ um a priori para a experiéncia estética,

foi preciso fazer movimentos continuados de um campo ao outro, tomando-lhes
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emprestadas perspectivas que satisfizessem, a cada momento, um tipo de demanda
das obras. Ainda que a nocdo de estético abrigue uma forma relacional em ambos os
campos — como vimos sobretudo em Parret e Bourriaud — ndo seria possivel
encontrar ai nem uma coincidéncia nem uma convergéncia conceitual e logica
absolutas.

Lan¢ar mao da nogdo de experiéncia estética, em detrimento da experiéncia
artistica, significou para a pesquisa uma estratégia metodologica que possibilitou
compreender, para além das poéticas pessoais de cada artista ou das praticas de
recep¢do, uma potencialidade propria da experiéncia que esses processos colocam
para funcionar, antes mesmo de se configurarem como obra. Para que fosse possivel
abandonar um raciocinio de ordem mais abstrata (especialmente presente nos
capitulos 1 e 3) e partir para outro mais concreto (ou seja, a materializagdo dessas
questdes na analise), as conexdes conceituais foram transpostas para a seguinte
questdo: Como estes artistas traduzem a equacao entre arte e vida? Se as especulagdes
sobre “a maneira como a arte deva operar as coisas do mundo”, ou sobre “os
comentarios que estas obras sdo capazes de tecer sobre a vida” soam amplas demais, ¢
em Michael De Certeau que encontramos uma maneira de traduzi-las e viabiliza-las:
Como nao apenas representar, mas infiltrar-se no saber ordinario?

A questdo de Certeau talvez tenha representado o elo mais importante, o fio
condutor entre as operacdes tedricas e analiticas que tecemos ao longo da pesquisa. E
ndo ¢ justamente este o objetivo de uma conclusdo: a verificagao das possibilidades (o
sucesso ou o fracasso) de se conformar em relagdes entre o que se especula
teoricamente e o que nos ¢ dado ver na analise? Seguir a indicagdo metodologica de
Certeau — perceber as estratégias dos artistas para infiltrarem-se no saber ordindrio —
foi a Gnica maneira de alcangar a principal hipdtese da pesquisa: de que sua arte da

77 nos termos de Zumthor) a uma poténcia politica e

forma (uma “forma-forca
estética que esta na propria existéncia. Por um lado, através de um olhar

comunicacional, descrevemos a maneira com que esses artistas sdo capazes de

77 Ppaul Zumthor langa mao da idéia de performance, modo de comunicacdo proprio da cultura

popular, para pensar o poético ligado a uma corporeidade. Termo antropologico, e ndo historico, a
performance refere-se a um momento presente, a uma presenca imediata. Mais uma vez marcando uma
distingdo com o artistico, ela esta sempre a atualizar virtualidades. Dai a necessidade de compreender a
experiéncia estética nos termos de uma forma-forca, algo que se d4 ndo apenas no espaco, mas na
virtualidade do tempo, e que ndo se viabiliza apenas por sua materialidade, mas a partir de uma
intengao.
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iluminar as poténcias da vida ordinaria. Por outro, a no¢do de experiéncia estética
reavivou-nos o cuidado de ndo langar um olhar ingénuo ou purista para a experiéncia
comum, como se 0s artistas precisassem apenas de apontar para algo que se desse
independente de sua presenga.

Ainda que tivéssemos desde o inicio lancado a hipotese de um atravessamento
como significado da contaminagdo reciproca entre as esferas da arte e da vida, afoitos
em encontrar a poesia da vida ordinaria, poderiamos ter sido, de certa maneira,
cegados por nossas expectativas. Como previsto na metodologia, a analise fez um
movimento duplo, um deles privilegiando a questdo da experiéncia estética —
pensando o dispositivo como estratégia comunicativa para provoca-la — e outro
priorizando a experiéncia ordinaria em relagdo as estratégias utilizadas pelos artistas
para ilumina-la. A separacdo dessas duas esferas, mesmo se conduzida por uma
estratégia metodoldgica, poderia criar uma armadilha, e de fato o fez. Em breve
entrevista por e-mail, esclarecemos com Mauricio Dias, alguns detalhes técnicos das
obras que compunham o corpo de andlise. Em Voracidade Mdxima, haviamos
inicialmente notado uma certa diferenca entre os relatos escritos que aparecem no
catalogo da exposicao e os depoimentos registrados pelo DVD. Como o catalogo nada
esclarecia sobre o fato, conduzimos a andlise certos de que ambas as falas tinham sido
proferidas pelos garotos de programa. Ainda assim, perguntamos a Dias se os
chaperos foram estimulados a escrever e por que os depoimentos escritos nao
apareciam nos registros videograficos. A informagdo de que estes haviam sido
escritos pelos proprios artistas serviu-nos como uma indicacao instigante do processo
de contaminagdo e atravessamento ao qual nos referimos ao longo de toda a pesquisa.

O que a obra de Calle, Dias e Riedweg nos mostra ¢ que ndo ha como tragar
uma fronteira clara e nitida que separe o que vem da arte e o que vem da vida
ordinaria. Da mesma maneira, ndo hd como afirmar que ha uma maior poténcia nos
depoimentos escritos pelos artistas em Voracidade Maxima, ja que eles mesmo
afirmam que se inspiraram, diariamente, nas falas dos michés. Tampouco em Sophie,
quando afirma produzir mentiras resultantes de sua frustragdo com aquilo que nao
encontrou na experiéncia real. Como explicam Mauricio e Walter: “Contaminar-se
pelo outro ndo ¢ confraternizar-se, mas sim deixar que a aproximacgao aconteca € as
tensdes se apresentem”. Voltando a Maurice Blanchot, ndo devemos reduzir o
desconhecido ao ja conhecido e, como provam os artistas, o espago da comunicacao ¢

mesmo de impossivel reciprocidade. Calle, Dias e Riedweg sabem que estdo
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separados do outro por essa exterioridade ou alteridade radical a que se refere o
filésofo. Nao sdo desprovidos de tensdes esses encontros. E, como j& dissemos, nao
h4 um espelho transparente a traduzi-los.

Por isso, ndo poderiamos estar nos referindo apenas a uma espécie de
antropologia das subjetividades, mas a algo que sé o estético (ainda que ndo precise
configurar-se como uma forma artistica, como vimos em Zumthor) parece ser capaz
de resgatar. E como afirmou Maria Tereza Cruz (1991a), na esteira de Blumemberg:
apenas esteticamente podemos realizar o desejo de sermos diferente daquilo que
somos. Se a experiéncia estética deve passar pelo filtro da arte, se deve ser
experiéncia artistica, importa menos. O que nos ensinam as estorias de Balzac e de
Pigmalido, assim como as obras de Sophie, Mauricio e Walter, ¢ que se trata de uma
alimentagdo reciproca, a arte atravessando a vida e a vida atravessando a arte. A vida
travestida de arte ou a arte constituindo-se a partir da vida. E bonito o que Teixeira
Coelho retira da novela balzaquiana: as vezes ¢ preciso mergulhar numa outra vida —
a arte — que nos permita enfrentar a nossa. Mas se ndo fosse assim, diz o critico, ndo
apenas a vida ndo valeria a pena, como também a arte ndo interessaria.

Se a experiéncia ordinaria pode converter-se em experiéncia estética, ¢ porque
esta envolve dimensdes subjetivas, éticas e politicas acerca das diferentes realidades
que emergem, realimentando o ciclo. Confirma-se, assim, o estatuto de uma dimensao
estética ja ndo remetida apenas a poiesis, mas também a praxis. Sem desejar abordar
as dimensdes ética e politica em suas complexas e solidas tradigdes filosoéficas, mas
com intuito de levantar alguns dos varios desdobramentos conceituais que nosso
problema de pesquisa poderd gerar, trazemos para a conclusdo esta triangulagdo
estética/politica/ética, pensada por alguns autores que apareceram em momentos
importantes da pesquisa.

Herman Parret vé o politico como um entrelagamento entre o social e o
sensivel, como um fornecedor de um certo dinamismo para o sensus communis, “onde
o social ¢ sensibilizado e o sensivel socializado” (PARRET, 1997, p. 200). Ir além da
pragmadtica, para o autor, significa pensar em uma estética da comunicacdo que
valoriza, na polis, a solidariedade e o afeto, valorizacdo que ndo deixa de ser uma
acao politica. Para Suely Rolnik, por sua vez, um afeto indissociavelmente politico e
artistico move as a¢des de Dias & Riedweg, ainda que se trate de uma micropolitica,

que pde em atividade os desejos, a abertura para o outro, o contagio, os processos de
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subjetivacdo e a criagdo de territorios. A “liberdade de ser” ¢, ao mesmo tempo, um
projeto estético e politico (MORALIS, 1995).

Nesse sentido, o que vimos em Deleuze como possibilidade de vida ou
processos de subjetivagdo estd diretamente ligado ndo apenas a uma estética da
existéncia, mas também a uma ética, na medida em que esta diz de regras facultativas,
da fixacdo de valores varidveis. A pergunta de Deleuze parece ser de algum modo
respondida pelos trés artistas: “Teremos n6s maneiras de nos constituirmos como ‘si
proprio’ (soi), e, como diria Nietzche, maneiras suficientemente ‘artisticas’, para além
do saber e do poder?” (DELEUZE, 1996, p. 77)

Por fim, € na inspiracdo kantiana de Parret que encontramos a intersubjetividade
(tao cara a atividade comunicativa) como ponte para um pensamento, 20 mesmo
tempo, estético, politico e ético. Se para Kant a experiéncia estética ja ndao estava
fechada no dominio da consciéncia, mas no da intersubjetividade, Parret nos
mostra que hoje o sujeito (seja ele ator social, artista ou espectador) nunca
experimenta algo apenas em relacao a si mesmo, mas sempre também em relacdo
ao outro, 0 que pressupOe necessariamente uma atitude ética. Mauricio, Walter e
Sophie nao apenas experimentam, eles mesmos, mas traduzem, alimentam,
sugerem, propoem e colocam em obra todas essas questdes. Parafraseando

Antonio Cicero, perdida neles, a voz do outro ecoa.

Habitar as fronteiras. Entre a arte e a vida, entre a estética, a politica e a ética,
entre o0 nds e o outro. Habitar um lugar que extrapola a experiéncia comunicativa (por
mais que digamos que ela é processual, circunstancial, aberta), mas que ainda nao
pertence a arte, menos ainda se esta funciona apenas como uma moldura, uma seta
exclusora e legitimadora. Num movimento contrario, 0 sangue passa a correr nas

veias da estatua de Pigmalido, que, de face corada, cede ao beijo do escultor.
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